Heft  195. 


STUDIEN 

ZUR 

Deutschen  Kunstgeschichte 

DIE  MITTELALTERLICHE  PLASTIK 
HILDESHEIMS 

VON 

V.  CURT  HABICHT 

MIT  40  LICHTDRUCKTAFELN 


STRASSBURG 

J.  H.  Ed.  Heitz  (Heitz  & Mündel) 
*9*7 


' 


DIE 


MITTELALTERLICHE  PLASTIK  HILDESHEIMS 


STUDIEN  ZUR  DEUTSCHEN  KUNSTGESCHICHTE 
i95.  HEFT. 


BEITRÄGE 

ZUR  NIEDERSÄCHSISCHEN  KUNSTGESCHICHTE 

HERAUSGEGEBEN  VON 

PRIVATDOZENT  DR.  V.  C.  HABICHT 
BAND  II 

DIE  MITTELALTERLICHE  PLASTIK 
HILDESHEIMS 

VON 

V.  CURT  HABICHT 

MIT  40  LICHTDRUCKTAFELN 


STRASSBURG 

J.  H.  Ed.  Heitz  (Heitz  & Mündel) 
1 9 1 7 


£. 


DER  TREUEN  HELFERIN! 


Digitized  by  the  Internet  Archive 
in  2016  with  funding  from 
Getty  Research  Institute 


https://archive.org/details/diemittelalterliOOhabi 


Inhaltsverzeichnis. 

Seite 

Vorwort IX 

A.  Einzeluntersuchungen 1—217 

I.  Kapitel:  Die  Plastik  vom  Jahre  1000  bis  um  1190  . 1—36 

1.  Die  bernwardinische  Kunst  und  ihre  Ausläufer  2—19 

2.  Die  Plastik  des  12.  Jahrhunderts 20—36 

II.  Kapitel : Die  Plastik  des  13.  Jahrhunderts 37 — 75 

1.  Der  Meister  des  Tympanons  der  St.  Godehardikirche  37 — 49 

2.  Der  Meister  des  Domtaufbeckens 49 — 58 

3.  Die  Ausklänge  des  monumentalen  Stiles 58—63 

4.  Die  Holzplastiken  des  13.  Jahrhunderts 63—75 

III.  Kapitel : Die  Plastik  des  14.  Jahrhunderts 76 — 106 

1.  Die  Anfänge  der  gotischen  Plastik 76 — 87 

2.  Die  Plastik  unter  Bischof  Heinrich  III 87—96 

3.  Die  Plastiken  aus  dem  Ende  des  14.  Jahrhunderts  96—106 

IV.  Kapitel : Die  Plastik  um  1400  107 — 154 

1.  Die  Steinplastiken 107 — 129 

2.  Die  Schnitzaltäre  und  Holzplastiken 129—154 

V.  Kapitel : Die  Plastik  des  übrigen  15.  Jahrhunderts  . 155 — 217 

1.  Die  Altäre  um  1450  153 — 163 

2.  Die  Steinplastiken  um  1450  164 — 167 

3.  Die  Altäre  und  Holzplastiken  aus  dem  Ende  des 

15.  Jahrhunderts 167—183 

4.  Die  Steinplastiken  um  1500  183—188 

5.  Der  Meister  des  Benediktaltares  der  Godehardikirche  188—205 

6.  Die  Bronzeplastik  des  15.  Jahrhunderts 205 — 217 


VII 


Seite 

B.  ZusammenfaBsende  Untersuchungen  . . . . 218 — 251 

I.  Die  Eigenart  und  Stellung  der  Hildesheimer  Plastik  218 — 241 

1.  Ikonographischer  Teil 219—223 

2.  Formaler  Teil 223—241 

a)  Die  Entwicklung  des  Stiles 223—231 

b)  Die  Eigenart  der  Hildesheimer  Plastik  ....  231 — 241 

II.  DieHildesheimer  Plastik  und  die  niedersächsische  Schule  241 — 251 

Chronologische  Tabelle 252 — 254 

Register 255—260 

Verzeichnis  der  Abbildungen 261—263 

Zusätze  und  Berichtigungen 264 


Vorwort, . 


Die  vorliegende  Arbeit  ist  die  Frucht  einer  vier- 
jährigen Beschäftigung  mit  der  Kunst  der  Stadt , die  aufzu- 
suchen mir  Genuß  und  Bedürfnis  geworden  ist.  Trotzdem 
Hildesheim  zu  den  bekannteren,  « berühmten » Kunststätten  ge- 
hört und  obwohl  seine  Kunstdenkmäler  schon  oft  genug  zum 
Gegenstände  von  Abhandlungen  gemacht  worden  sind , fehlt  bis 
jetzt  eine  zusammen  fas  sende  Darstellung  seiner  Bildhauerkunst . 
Bei  einer  flüchtigen  Betrachtung  mag  man  zu  der  Ansicht 
gelangen , daß  die  stets  gewürdigten  Denkmäler,  die  bernwar- 
dinischen  Arbeiten , der  Taufkessel  des  Domes,  das  Tympanon 
der  St.  Godehardikirche  und  allenfalls  noch  das  Gestühl  der 
St.  Godehardikirche  vollkommen  ausreichen,  eine  Vorstellung 
von  den  Leistungen  Hildesheims  zu  vermitteln,  und  daß  die 
übrigen  Arbeiten  kaum  eine  eingehendere  Beschäftigung  lohnen. 
Dieses  Vorurteil  — denn  nur  um  ein  solches  handelt  es  sich 
— zu  zerstreuen,  ist  der  Hauptzweck  dieses  Buches.  Einmal 
wird  es  dartun,  daß  auch  die  seither  weniger  oder  gar  nicht 
bekannten  Denkmäler  innerhalb  der  nieder  sächsischen , aber  auch 
der  deutschen  Kunst  einen  beachtenswerten  Platz  einnehmen, 
und  ferner,  daß  gerade  hier  ein  enges  Verknüpftsein  der  Denk- 
mäler untereinander  zu  beobachten  ist , das  neben  anderen  Griin- 
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den  durchaus  berechtigt , von  einer  Hil  de  s h einer  Schule 
zu  sprechen . Ueberdies  wird  die,  schon  aus  äußeren  Gründen 
gebotene  hing  ebender  e Beschäftigung  mit  der  deutschen  Kunst 
auf  eine  schärfere  Herausarbeitung  der  örtlich  gebundenen 
Leistungen  dringen  müssen.  Wie  icenig  geklärt  dabei  vorerst 
selbst  noch  der  weitere  Begriff  der  niedersächsischen  Schule 
ist , bedarf  gar  keiner  Beweise ; ebensowenig  wie  die  Behaup- 
tung, daß  eine  Vertiefung  eben  mir  durch  die  Sonderbehand- 
lung der  vorerst  noch  unerschlossenen  Gebiete  erreicht  werden 
kann. 

Auch  diesmal  will  ich  es  nicht  versäumen,  den  aufge- 
suchten Vorständen  der  Museen , Bibliotheken,  Archive  und 
Pfarrämter  meinen  ergebensten  Dank  für  die  mir  gewordenen 
Unterstützungen  bei  der  Arbeit  auszusprechen.  Ratschläge,  die 
die  Arbeit  gefördert  haben,  oder  Ermunterungen,  dieselbe  fort- 
zusetzen,  sind  mir  allerdings  von  keiner  Seite  zu  Teil  gewor- 
den. Innigen  Dank  schulde  ich  dagegen  Herrn  Dr.  Seelmeyer, 
Hildesheim,  für  die  stets  gewährten  Auskünfte,  namentlich  hin- 
sichtlich der  Bestände  der  Beverin.  Bibliothek,  und  Herrn 
Oberbürgermeister  Dr.  Struckmann  für  die  große  Anteilnahme 
an  der  Arbeit  und  für  manche  Auskunft. 

Bei  der  Beschaffung  der  Photographien  haben  mich  in 
freundlichster  Weise  unterstützt:  Herr  Geh.  Baurat  Prof. 
Mohrmann,  Hannover ; Herr  Landesko7iservator  Prof.  Siebern , 
Hannover ; der  Landeshauptmann  der  Provinz  Westfalen,  Mün- 
ster ; die  Bibliothek  des  Gewerbe-Museums , Bremen;  Herr 
Museumsdirektor  Prof.  Dr.  P.  J.  Meier,  Braunschweig ; Herr 
Museumsdirektor  Dr.  Behnke,  Hannover ; Herr  Dr.  F.  Stoedt- 
ner,  Berlin,  und  Herr  Photograph  Boedeker  jun.,  Hildesheim. 

Dem  Magistrate  der  Stadt  Hildesheim,  der  mir  einen 
Zuschuß  für  die  Beschaffung  der  Photographien  und  zur  Druck- 
legung des  Buches  in  wohlwollender  Weise  bemilligt  hat,  statte 
ich  hiermit  meinen  besonderen  und  ergebensten  Dank  ab. 
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Zum  Schlüsse  kann  ich  eine  persönliche  Bemerkung  nicht 
verschweigen , da  ich  es  für  eine  falsche  und,  höchst  unange- 
brachte Scham  halte , die  Schwierigkeiten , unter  denen  wissen- 
schaftliche Arbeiten  entstanden  sind , zu  verbergen.  Nicht  als 
ob  das  Buch  eine  captatio  benevolenliae  nötig  hätte , sondern 
um  mitzxiarb  eiten  an  Zielen , v:ie  sie  sich  der  Bund  deutscher 
Gelehrter  und  Künstler  gesteckt  hat.  Die  seelischen  Erschüt- 
terungen, die  ununterbrochene  Sorge  um  nächste  Verwandte 
und  Freunde  und  der  Schmerz  beim  Verluste  des  einen  oder 
anderen  sind  wohl  allen  gemeinsam  in  dieser  Zeit.  Wenn  da- 
zu aber  noch  eine  vollkommene  Abschneidung  der  Existenzmittel 
kommt , so  ist  dies  eine  Erschwerung  der  Arbeitsmöglichkeit 
— selbst  bei  größter  Arbeitsfreudigkeit  — , die  wohl  andere 
Gelehrte  mitbetroffen  hat , die  aber  anzumerken  ich  für  meine 
Pflicht  halte. 


V.  GURT  HABICHT. 


A.  Einzeluntersuchungen. 


I.  Kapitel. 

Die  Plastik  vom  Jahre  1000  bis  um  1190. 

Die  nie  vergessenen  und  schon  allein  ihrer  Größe  wegen 
kaum  übersehbaren  Kunstwerke  aus  der  Epoche  des  hl.  Bern- 
ward haben  die  Erzeugnisse  der  späteren  Zeiten  zurücktreten 
lassen,  sie  haben  dafür  aber  auch  den  Anlaß  geboten,  daß  man 
sich  wenigstens  mit  ihnen  von  wissenschaftlicher  Seite  aus 
näher  befaßt  hat1.  Sie  gehören  aus  diesem  Grunde  und  wegen 
ihrer  einzigartigen  Stellung  innerhalb  der  deutschen  Kunst 
mit  Recht  zu  den  bekanntesten  Denkmälern.  Es  bietet  sich 
uns  deshalb  aber  auch  kein  Anlaß,  noch  einmal  auf  die  sich 
an  diese  Arbeiten  anknüpfenden  Fragen  einzugehen.  Allerdings 
sind  einzelne  Denkmäler  und  solche,  die  man  als  aus  der 
bernwardinischen  Schule  erwachsene  bezeichnen  darf,  seither 
noch  nicht  genügend  berücksichtigt  worden.  Mit  ihnen  werden 
wir  uns  darum  etwas  eingehender  zu  befassen  haben. 

1 Vgl.  bes.  St.  B eis  sei,  Der  heilige  Bernward  von  Hildesheini  als 
Künstler  und  Förderer  der  deutschen  Kunst.  Hildesheim  1895  und  Frz. 
D i b e 1 i u s,  Die  Bernwardstür  zu  Hildesheim.  (Studien  zur  deutschen 
Kunstgeschichte,  Heft  81).  Straßburg  1907. 
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Den  Untersuchungen  von  Adolf  Goldschmidt 1 und  Max 
Creutz 2 verdanken  wir  eine  zielnlich  lückenlose  Vorstellung 
von  der  Eigenart  und  Bedeutung  der  in  der  folgenden  Zeit- 
spanne (c.  1100—1190)  entstandenen  Arbeiten.  Die  Themen- 
stellungen der  beiden  Forscher  ließen  jedoch  eine  Betonung 
des  Anteils  der  hildesheimischen  Schule  nicht  zu.  Dieser  Frage 
soll  gleichfalls  nachgegangen  werden,  sodaß  sich  dieses  Ka- 
pitel in  zwei  Hauplteile  gliedert:  1.  Die  bernwardinische 

Kunst  und  ihre  Ausläufer.  2.  Die  Hildesheimer  Plastik  des 
12.  Jahrhunderts. 


1.  Die  bernwardinische  Kunst  und  ihre  Ausläufer. 

Die  Bern  wardstüre  wurde  zwischen  1007  und  1015 
gegossen.  Für  die  technische  Herstellung  mag  ein  Mainzer 
Künstler,  der  bei  der  Anfertigung  der  dortigen  Domtüre  be- 
teiligt gewesen  ist,  herangezogen  worden  sein.  Der  künst- 
lerische Teil  bleibt  dadurch  unberührt.  Dibelius  hat  zur  Er- 
klärung der  ikonographischen  und  formalen  Erscheinungen  der 
Reliefs  auf  einige  Miniaturen  hingewiesen.  Die  Unterschiede 
sind  aber  ganz  bedeutende  und  die  flüchtigen  Uebereinstim- 
mungen  beweisen  nicht  mehr,  als  daß  man  es  mit  zeitlich 
nahe  zusammenliegenden  Kunstwerken  zu  tun  hat.  Aber  wenn 
die  formalen  Zusammenhänge  auch  noch  weit  engere  wären, 
als  sie  es  in  der  Tat  sind,  so  trennt  die  Miniaturenkunst  und 
die  des  Hildesheimer  Künstlers  eine  Welt.  Man  muß  sich  aller- 
dings in  die  Hildesheimer  Reliefs  versenken,  um  hinter  der 
oft  eckigen  Unbeholfenheit  eine  Macht  des  Ausdruckes,  eine 
Eigenart  der  Vorstellungen  und  ein  Leben  in  den  religiösen 

1 Ad.  Goldschmidt,  Studien  zur  Geschichte  der  sächsischen  Skulp- 
tur. Berlin  1902. 

2 M.  Creutz,  Die  Anfänge  des  monumentalen  Stiles  in  Norddeutsch- 
land. Köln  1910. 
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Begebenheiten  zu  entdecken,  gegen  die  alles  andere  matt  er- 
scheint. Ich  sehe  keinen  Grund  zu  tüftelnder  Hyperkritik  an 
den  Berichten  über  die  künstlerische  Tätigkeit  des  hl.  Bern- 
ward selbst.  Wenn  man  nicht  mehr  an  der  Entstehung  der 
Türen  unter  dem  hl.  Bernward  zweifelt  — und  das  wird  ja 
wohl  heute  kaum  noch  jemand  trotz  Marignan1  tun  — dann 
sehe  ich  keinen  Anlaß,  im  hl.  Bernward  nicht  den  Urheber 
der  Reliefs  zu  erblicken.  Er  war  Geist  und  Persönlichkeit 
wahrlich  genug,  um  ihm  die  Erfindung  dieser  Szenen  zuzu- 
trauen. Ueberdies  sprechen  die  schriftlichen  Ueberlieferungen 
ja  auch  deutlich  dafür.  Wieweit  der  Anteil  des  hl.  Bernward 
in  der  künstlerischen  Ausführung  geht,  können  wir  nicht  aus- 
sagen.  An  und  für  sich  spricht  nicht  das  Geringste  dagegen, 
daß  er  nicht  ebensogut  wie  ein  Tuotilo,  ein  Benno  von  Osna- 
brück oder  wie  sonst  irgend  ein  Geistlicher  des  Mittelalters 
Künstler  gewesen  sein  könne.  Jedenfalls  atmen  die  Werke 
genau  den  gleichen  und  unschwer  erkennbaren  niedersächischen 
Geist,  wie  es  die  anderen  Werke  dieser  Schule  auch  tun. 
Gleich  die  erste  Szene  der  Türe  ist  seltsam  genug  und  hat  zu 
den  verschiedensten  Deutungsversuchen  Anlaß  gegeben,  die 
nicht  wiederholt  zu  werden  brauchen2.  Eine  genaue  Unter- 
suchung hat  mich  erkennen  lassen,  daß  folgendes  dargestellt 
ist : in  der  Milte  Gottvater  Adam  erschaffend,  links  oben  ein 
adorierender  Engel  und  rechts  Eva.  Die  Brüste  und  die  mit 
den  übrigen  Evadarstellungen  der  Türe  genau  übereinstimmende 
Haartracht  (lange  Haare  auf  Schulter  und  schneckenartige 
Flechten  an  den  Schläfen)  lassen  keinen  Zweifel  darüber,  daß 
es  sich  nur  um  Eva  handeln  kann.  Eine  Erklärung  des  schein- 
baren Widerspruches  mit  der  Bibelüberlieferung  scheint  mir 
nur  möglich  durch  die  Annahme,  daß  geistliche  Spiele  die 

1 A.  Marignan,  Les  fresques  des  eglises  de  Reichenau.  Les  bronzes 
de  la  Cathedrale  de  Hildesheim  (Stud.  z.  deutsch.  Kunstgesch.  H.  169). 
Straßburg. 

2 Vgl.  Dibelius  a.  a.  0. 
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Anregung  bergegeben  haben.  Nur  hier  Ständen  die  handelnden 
Personen  neben  einander  und  nur  hier  kann  der  Künstler 
einen  Eindruck  empfangen  haben,  wie  den  im  Relief  festge- 
haltenen. Für  diese  Annahme  sprechen  noch  weitere  Umstände. 
Zunächst  die  drachenartige  Darstellung  des  Teufels  im  Straf- 
gericht1 und  die  ähnliche  Gestalt  in  der  Vorführung  Christi 
vor  Pilatus2  — die  Dibelius  schon  Not  bei  seinen  Erklärungs- 
versuchen gemacht  hat.  Sie  ist  ein  Haupteffektstück  der  mittel- 
alterlichen Spiele  — besonders  der  niedersächsischen  — ge- 
wesen, wurde  zweifellos  durch  einen  als  Drachen  verkleideten 
Schauspieler  (Mimen?)  dargestellt  und  sollte  natürlich  den 
Teufel  vorstellen.  Die  Szene  der  Frauen  am  Grabe  3 entspricht 
genau  den  Anweisungen  der  frühen  Spiele.  Man  kann  sich 
keine  deutlichere  Wiedergabe  des  Wechselgesanges  zwischen 
den  drei  als  Marien  verkleideten  Priestern  und  dem  als  Engel 
verkleideten  machen,  als  wir  sie  hier  vor  uns  haben.  Es 
schadet  nichts,  daß  wir  keine  geistlichen  hildesheimischen 
Spiele4  aus  der  Zeit  besitzen.  Die  Literaturgeschichte  muß 
sich  allmählich  dazu  bequemen,  die  Quellen  — die  untrüg- 
lichen, — die  ihr  die  bildende  Kunst  oft  di  bietet,  wo  die 
ihren  versiegt  sind,  zu  benützen.  Unsere  Aufgabe  kann  es 
nicht  sein,  auch  aus  den  übrigen  Szenen  die  Anregungen 
durch  die  Spiele  herauszuschälen.  Sie  sind  aber  zweifellos  vor- 
handen. Ich  wüßte  wenigstens  nicht,  wie  man  anders  eine  so 
lebendige  und  beziehungsreiche  Gestik  und  Physiognomik  wie 
die  des  Sündenfalls5  und  des  Strafgerichts  6 erklären  sollte. 
Und  die  Wiedergabe  der  hl.  Maria  mit  einem  Blütenzweige  in 
der  Hand  bei  der  Verkündigungsszene  entspricht  genau  den 
Bühnenanweisungen  der  mittelalterlichen  Spiele. 

1 u.  2 Abb.  in  Ad.  Zeller,  Die  romanischen  Baudenkmäler  von 

Hildesheim.  Berlin  1907,  Tafel  47. 

3 Abb.  in  A.  Zeller : a.  a.  O.  Tafel  47. 

4 Wilh.  Creizenach,  Geschichte  des  neueren  Dramas.  Bd.  I.  Halle 
1911  erwähnt  p.  99  als  früheste  solche  aus  dem  12.  Jahrh. 

5 u.  6 Abb.  bei  Zeller  a.  a.  0.  Tafel  47. 
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Die  Bern  w ardss  äule  ist  nach  Dibelius1  zwischen  1015 
und  1022  entstanden.  Er  und  Andere  haben  die  stilistischen 
Unterschiede  zwischen  der  Tür  und  der  Säule  stark  betont.  Sie 
sind  vorhanden  und  nicht  zu  übersehen.  Sie  lassen  sich  aber 
auch  auf  technische  und  inhaltliche  Gründe  zurückführen.  Ein 
derart  ausgeprägtes  Hochrelief,  wie  es  bei  den  Türen  vorkommt, 
ließ  sich  schon  allein  aus  technischen  — natürlich  auch  aus 
ästhetischen  — Ursachen  bei  der  Säule  gar  nicht  verwenden. 
Trotzdem  ragen  an  einzelnen  Stellen  Köpfe,  Arme  und  Beine 
usw.  ebenso  unvermittelt  aus  dem  Grunde  hervor  wie  bei  den 
Türreliefs.  Wo  es  die  Szenen  nur  einigermaßen  zulassen,  finden 
wir  die  gleiche  Sparsamkeit  in  der  Anbringung  der  Figuren 
wiedort.  (Vgl.  z.  B.  die  mit  fünf  Personen  verdeutlichten  Szenen 
des  Gastmahls  des  Herodes,  des  Tanzes  der  Salome  und  der 
Enthauptung  Johannis  d.  T.  ; weniger  sind  nicht  gut  möglich  !) 
Außerdem  hat  man  seither  scheinbar  immer  übersehen,  daß 
die  Säule  in  viel  beschädigterem  Zustande  auf  uns  gekommen 
ist  als  die  fast  unberührte  Türe2.  Nicht  nur  sind  einzelnen 
Figuren  — wie  dem  linken  obersten  in  der  Gefangensetzung 
Johannis  d.  T.  oder  dem  am  weitesten  links  stehenden  bei  der 
Anklage  der  Ehebrecherin  — die  Köpfe  abgebrochen,  auch  sämt- 
liche Gesichter  sind  an  der  Oberfläche  stark  abgerieben  und 
beschädigt  — bis  zu  den  obersten  Szenen  hinauf.  Inhaltlich 
erforderte  die  Wiedergabe  eine  ganz  andere  Kompositionsweise 
als  die  Türszenen.  Bei  den  meisten  Darstellungen  war  — falls 
man  nicht  vollkommen  unverstanden  bleiben  wollte  — die  An- 
bringung einer  größeren  Anzahl  von  Personen  unumgänglich 
nötig.  Wie  sollte  man  die  Aussendung  der  12  Apostel  anders 
als  mindestens  mit  13  Personen  — wie  es  auch  geschehen 
ist  — oder  die  Aussendung  der  72  Jünger  oder  die  Speisung 
der  5000  mit  ein  paar  Gestalten  darstellen?  Es  versteht  sich 

1 Dibelius  a.  a.  O. 

2 Vgl.  Zeller  a.  a.  0.  p.  202. 
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leicht,  daß  die  Themen  schon  zu  einer  anderen  Darstellungs- 
weise drängen  mußten.  Hält  man  sich  alle  diese  genannten 
Punkte  vor  Augen,  so  werden  einem  die  Unterschiede  gar 
nicht  mehr  als  so  große  — wenigstens  nicht  mehr  als  unüber- 
brückbare erscheinen.  Vertieft  man  sich  aber  nun  gar  in  die 
Art  der  Typenbildungen  (bei  vollständig  oder  besser  erhaltenen 
Figuren)  und  in  die  der  Gestik,  Physiognomik  und  Gewand- 
darstellung, so  kommt  man  zu  dem  unwiderruflichen  Schluß, 
daß  die  künstlerischen  Vorlagen  hier  wie  bei  der  Türe  von 
der  gleichen  Persönlichkeit  (hl.  Bernward?)  geliefert  oder 
wenigstens  aus  der  gleichen  Werkstatt  hervorgegangen  sein 
müssen. 

Es  bedarf  wohl  keiner  langen  Ausführungen  mehr  darüber, 
woher  die  eigentümlichen,  unwirklichen  Architekturen  der  früh- 
mittelalterlichen Kunstwerke  stammen.  Es  sind  Theaterkulissen, 
wie  sie  sie  die  Künstler  bei  den  Spielen  gesehen  hatten  und 
die  sie  allein  auch  wiedergeben  wollten.  Man  verwandte 
die  gleichen  Requisiten  am  gleichen  Orte  natürlich  längere 
Zeit.  In  unserem  Falle  beweist  die  völlige  Uebereinstimmung 
der  Architekturen  auf  beiden  Werken,  genau  ebenso  wie  die 
der  Bäume  (auch  Requisiten !)  mit  den  kegelförmigen  stroh- 
dachartigen Baumkronen  natürlich  weiter  nichts,  als  daß  ein 
an  Hildesheimer  Spiele  gewöhntes  Auge  das  dort  Gesehene 
festgehalten  haben  muß.  Auch  hierin  dürfen  wir  einen  weiteren 
Beleg  für  die  Annahme,  daß  wir  es  bei  der  Säule  mit  einem 
Hildesheimer  Künstler  zu  tun  haben,  mit  Fug  und  Recht  er- 
blicken . 

Ueber  die  Herkunft  des  Stiles  beider  Werke  sind  unnötig 
viele  Worte  verloren  worden.  Halten  wir  uns  an  Thangmars 
Bericht1.  Er  erzählt  im  5.  Kapitel  . . . inde  officinas,  ubi  diversi 
usus  metalla  fiebant,  circuiens  singulorum  opera  librabat  . . , 
und  im  6.  Kap. : . . . Nec  aliquid  artis  erat,  quod  non  attemp- 

1 Vgl.  Thangmar : vita  sancti  Bernwardi  (Mon.  Germ.  hist.  S.  S.  IV). 
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taret,  etiam  si  ad  unguem  pertingere  non  valeret.  Scriptoria 
namque  non  in  monasterio  tantum,  sed  in  diversis  locis  stu- 
debat,  unde  et  copiosam  bibliotliecam  tarn  divinorum  quam 
pbilosophicorum  codicum  comparavit.  Picturam  vero  et  sculp- 
turam  et  fabrilem  atque  clusoriam  artem  et  quicquid  elegantius 
in  huius  modi  arte  excogitare  poterat,  nunquam  neglectum 
patiebatur,  adeo  ut  ex  transmarinis  et  ex  Scotticis  vasis,  quae 
regali  maiestati  singulari  dono  deferebantur,  quicquid  rarum 
vel  eximium  reperiret,  in  cultum  transire  non  sineret. 

Daß  plastische  Arbeiten  mancherlei  Art  nicht  allein  Gold- 
schmiedesachen wie  Dibelius  meint  — in  Bernwards  Werk- 
stätten angefertigl  wurden,  geht  doch  klar  und  deutlich  aus 
dem  Ausdruck  diversi  usus  metalla  . . . und  aus  der  Zu- 
sammenstellung von  pictura  (Malerei)  et  sculptura  (Bild- 
hauerkunst) et  fabrilis  atque  clusoria  ars  (Goldschmiedearbeit) 
hervor.  Das  «excogitare»  kann  doch  unmöglich  etwas  anderes 
als  Ausdenken  (Erfinden)  bedeuten  und  läßt  gar  keinen  Zweifel 
über  des  Heiligen  persönlichen  Anteil  an  den  unter  seiner 
Regierung  angefertigten  Kunstwerken  zu.  Es  steht  aber  nir- 
gends, daß  er  alle  diese  Werkstätten  zuerst  eingerichtet  hat. 
Vernünftigerweise  kann  man  daraus  nur  folgern,  daß  sie  schon 
vorher  bestanden  haben  und  nur  vom  hl.  Bernward  besonders 
gepflegt  und  beschäftigt  worden  sind.  Wir  hätten  es  also  mit 
einer  bereits  vorhandenen  künstlerischen  Tradition  zu  tun.  Wenn 
es  auch  nur  ein  einziges  Werk  ist,  das  für  diese  Annahme 
spricht,  so  darf  es  als  wichtig  genug  bezeichnet  werden,  um  nicht 
außer  Acht  gelassen  zu  bleiben.  Es  ist  die  Lipsanotheca 
Maria  na,  das  «hillichdom  unser  lewen  frowen» ; das  der 
beste  und  gründlichste  Kenner  der  Hildesheimer  Geschichte 
und  Kunstgeschichte,  A.  Bertram1,  auch  stets  an  die  Spitze 
der  hildesheimischen  Kunstwerke  gestellt  hat.  Jedenfalls  darf 

1 A.  Bertram,  Hildesheims  kostbarste  Kunstschätze.  M.-Gladbach 
o.  J.  p.  5 u.  Taf.  1. 
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man  die  Arbeit  noch  ins  zehnte  Jahrhundert  verlegen.  Am 
unteren  Rande  desselben  erscheinen  nun  Engelgestalten,  die 
uns  eine  — wenn  auch  nur  unvollkommene  — Vorstellung 
vom  Können  der  v o r bernwardinischen  hildesheimischen  Plastik 
vermitteln  können.  Und  wunderbar  ! — Vergleicht  man  diese 
Engel  genauer  mit  den  auf  den  bernwardinischen  Kunstwerken 
erscheinenden,  so  zeigen  sich  deutliche  Uebereinstimmungen. 
Ich  hebe  hervor  die  eigentümlichen  kettenpanzerartigen  Aermel 
(Erschaffung  Adams,  Türe),  die  flockigen,  wolleartigen  Haare 
(besonders  deutlich  Verkündigung,  Türe)  und  — was  das 
seltsamste  ist,  die  fast  wörtliche  Uebereinstimmung  der  Ty- 
pen nicht  etwa  sosehr  mit  denen  der  Türe  als  mit  denen  der 
Säule.  Ich  gebe  zu,  daß  diese  zum  Teil  auf  dem  gleichmäßig 
schlechten  Erhaltungszustand  (abgerieben  usw.)  beruht.  Er- 
klärlich wird  sie  aber  durch  die  Gleichheit  der  technischen 
Bedingungen.  Hier  wie  dort  waren  — anders  als  bei  den 
Türen  — Flachreliefs  zu  verwenden  und  daraus  ergaben  sich 
für  die  doch  noch  tastenden  Künstler  beidemale  gleiche  For- 
mungsmöglichkeiten. Die  ganz  offensichtlichen  Beziehungen 
haben  für  uns  aber  den  allergrößten  Wert.  Sie  zeigen  einer- 
seits — selbst  an  diesem  zugegebenerweise  unvollkommenen 
Beispiele  — die  Tatsache  des  Bestehens  einer  künstlerischen 
Tradition  und  beweisen  andererseits  kräftig  genug  den  hildes- 
heimischen Ursprung  auch  der  Säulenreliefs. 

Es  bedarf  hiernach  keiner  Anstrengungen  mehr,  die  — 
man  darf  selbst  in  einer  wissenschaftlichen  Abhandlung  wohl 
ruhig  sagen  — lächerlichen  Versuche  Marignans,  die  von  je 
her  mit  dem  hl.  Bernward  in  Verbindung  gebrachten  Kunst- 
werke einer  weit  späteren  Epoche  zuzuweisen,  als  nichtige 
hinzustellen.  Die  Goldschmiedearbeiten  — vor  allem  die  doch 
kaum  bezweifelbaren  Grabesleucbter  — hätten  Anlaß  genug 
geben  sollen,  diese  pseudo- wissenschaftlichen  Attacken  zu 
unterlassen. 

Allein,  es  gibt  nicht  nur  eine  vor  Bernward  tätig  gewesene 
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sondern  auch  eine  ihm  nachfolgende  künstlerische  Tradition 
der  hildesheimer  Schule.  Ihr  haben  wir  uns  nun  noch  zuzu- 
wenden. 

Wieder  ist  es  A.  Bertram,  der  die  seither  kaum  beachtete 
Wahrheit  erkannt  hat.  Er  bezeichnet  den  Steinsarg  und 
die  Grabplatte  des  hl.  Bernward  als  Werke  des 
Heiligen1.  Die  plastischen  Teile  nehmen  an  beiden  Arbeiten  einen 
bescheidenen  Raum  ein  und  sind  mehr  dekorativer  Art.  Ueber- 
sehen  dürfen  sie  deshalb  keineswegs  werden.  Wenn  Thangmars 
Bericht  auch  nicht  eindeutige  Kunde  darüber  gibt,  daß  die 
Arbeiten  vom  hl.  Bernward  selbst  — oder  nach  dessen  Ent- 
würfen — ausgefuhrt  wurden,  ja  nicht  einmal  ob  die  plastischen 
Zierraten  noch  zu  seiner  Zeit  geschaffen  sind  — er  spricht 
nur  vom  Grab  allgemein  und  von  den  Inschriften  — so  kann 
doch  kein  Zweifel  obwalten,  daß  die  künstlerischen  Arbeiten 
zum  mindesten  unmittelbar  nach  des  Heiligen  Tode  ausgeführt 
worden  sein  müssen.  Jedenfalls  gehören  sie  zur  bernwar- 
dinischen  Kunst.  An  figürlicher  Plastik  erscheinen  unter  ihnen 
10  Engel  auf  dem  Steinsarge  und  ein  Engel  auf  der  Grab- 
platte, letzterer  das  Symbol  des  Evangelisten  Matthäus  dar- 
stellend. Es  kann  nun  keine  Frage  sein,  daß  diese  figürlichen 
Beigaben  am  Sarge  und  an  der  Grabplatte  im  engsten  Zusam- 
menhänge mit  der  bernwardinischen  Kunst  stehen.  Der  Engel 
der  Grabplatte  und  die  des  Sarges  stimmen  genau  mit  den 
an  der  Türe  erscheinenden  überein.  Wenn  es  noch  nötig  wäre, 
so  würde  sich  auch  auf  Grund  dieser  Arbeiten  eine  zeitliche 
Bestimmung  der  Türe  und  Säule  in  die  Regierungszeit  Bern- 
wards  hinein  bekräftigen  lassen.  Die  bei  Bertram  2 genau  be- 
schriebenen und  gewürdigten  Arbeiten  dürfen  unsere  Aufmerk- 
samkeit hinsichtlich  ihres  Inhaltes  noch  einen  Augenblick  be- 

1 Vgl.  A.  Bertram,  Geschichte  des  Bistums  Hildesheim.  Hildes- 
heim 1899.  p.  82  ff. 

2 Bertram  a.  a.  0.  p.  82  ff.  Steinsarg : lang  2,175  m,  hoch  61  cm, 
breit  58  cm ; Grabplatte : hoch  2,755  m,  breit  1,23  m. 
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anspruchen.  Es  begegnet  uns  hier  nämlich  zum  ersten  Male 
die,  für  die  Hildesheimer  Schule  bezeichnende  Vorliebe  für 
symbolisch-allegorische  Darstellungen.  Die  Inschrift  des  Sarg- 
deckels 1 mit  der  ausgesprochenen  Jenseitshoffnung  gibt  den 
Stoff  für  die  bildliche  Darstellung  an  : Engelschaaren  und 
Flammen  (oder  Wolken),  die  das  Jenseits  verdeutlichen  sollen. 
Die  Symbolik  äußert  sich  aber  zugleich  auch  hier  schon  in 
der  Zahl.  Die  Neunzahl  der  Engel  ist  natürlich  nicht  willkürlich, 
soll  vielmehr  die  neun  Chöre  der  Engel  andeuten2.  Ebenso 
hat  die  gewählte  Zahl  der  Flammen  — je  sieben  auf  jeder 
Seite  — ihren  Grund.  Sie  bezieht  sich  auf  die  sieben  apoka- 
lyptischen Leuchterflammen.  Es  hätte  nahe  gelegen,  auf  der 
Grabplatte  ein  Bildnis  Christi  oder  das  des  Verstorbenen  anzu- 
bringen, wozu  die  technischen  und  künstlerischen  Fertigkeiten 
gewiß  ausgereicht  hätten.  Statt  dessen  erscheinen  auch  hier 
symbolische  Darstellungen  : das  Lamm  Gottes  und  die  vier 
Evangelistensymbole,  deren  innigen  geistigen  Zusammenhang 
mit  dem  Schmucke  des  Sargdeckels  und  Sarges  Bertram  nach- 
gewiesen hat3. 

Wenn  uns  aus  der  Regierungszeit  der  folgenden  Bischöfe 
auch  keine  plastischen  Bronzearbeiten  erhalten  geblieben  sind, 
so  zeigen  der  Azzelin  und  Hezziloleuchter  doch,  daß  die  Tra- 
dition nicht  abriß  und  daß  auch  in  diesen  Zeitabschnitten  von 
den  Bischöfen  gepflegte  und  mit  Aufträgen  bedachte  Gießer- 
hütten in  Hildesheim  bestanden  haben  müssen.  Zeugen  für 
bildhauerische  Tätigkeit  im  eigentlichen  Sinne  müssen  wir 
allerdings  auswärts  suchen.  Es  sind  dies  der  sogen.  Crodoallar 

1 Scio  enim  quod  redemptor  meus  vivit  et  in  novissimo  die  de  terra 
surrecturns  sum.  Et  rursum  circumdabor  pelle  mea  et  in  carne  mea  vi- 
debo  d(eu)m  salvatorem  meum.  Quem  visurus  sum  ego  ipse  et  oculi  mei 
conspecturi  sunt  et  non  alius.  Reposita  est  thec  spes  mea  in  sincu  meo 
(Job.  19,  25  ff.). 

2 Vgl.  Pseudo-Dionysius:  de  cael.  hier.  3—6  und  Joh.  Damascenus: 
de  fide  orth  23. 

3 Bertram  a.  a.  0.  p.  85. 
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in  Goslar,  der  Taufkessel  im  Dome  zu  Bremen,  das  Kruzifix 
im  Dome  zu  Minden,  der  Fischbecker  Kopf  (jetzt  Keslner 
Museum,  Hannover)  und  eine  sitzende  Madonna  (ebenda). 

Ehe  diese  Arbeiten  untersucht  werden  sollen,  gilt  es  aber  in 
Hildesheim  selbst  Umschau  zu  halten.  Hier  sind  es  zwei  Gold- 
schmiedearbeiten, der  Epiphanius  und  der  Godehard- 
sarkophag, die  uns  Aufschluß  über  den  Gang  der  Entwick- 
lung geben  können.  Das  ältere  der  beiden  Werke  ist  der  Epipha- 
niusschrein,  der  nicht  viel  später  als  um  1050  entstanden  sein 
kann.  Die  starken  Beziehungen  zu  den  bernwardinischen  Ar- 
beiten verbieten  eine  spätere  Ansetzung.  Creutz 1 hat  bereits 
auf  die  «andersgeartete  (anders  als  bei  Goldschmiedearbeiten 
anderer  Gegenden)  Anschauung»  diesich  vornehmlich  auch  in  den 
Inschriften  zu  erkennen  gibt,  aufmerksam  gemacht.  Innerhalb 
der  Hildesheimer  Kunst  bedeutet  diese  Tiefe  des  geistigen  Ge- 
haltes aber  kein  Andersgeartetsein,  vielmehr  bestätigt  sie  nur 
ein  Fortsetzen  des  bereits  in  der  bernwardinischen  Kunst  fest- 
stellbaren Zuges.  Es  ist  bezeichnend  genug,  daß  man  diesem 
Drange  Genüge  tun  mußte,  der  sich  bei  den  statuarisch  auf- 
gereihten Einzelgestalten  hier  lange  nicht  so  frei  entfalten 
konnte  wie  bei  den  früheren  Werken.  Der  Inhalt  der  Lang- 
seiten selbst  ist  überdies  gleichfalls  bezeichnend : auf  der 
einen  Seite  die  Parabel  der  klugen  und  törichten  Jungfrauen, 
auf  der  anderen  die  der  Talente.  Die  Darstellungen  an  den 
Schmalseiten  : Epiphanius  zwischen  Cosmas  und  Damian  und 
Cantius,  Canlianus  und  Cantianilla  waren  schon  eher  gegebene. 
Beschieibungen  der  Einzelheiten  sind  oft  genug  geboten 
worden2,  so  daß  ich  mich  dabei  nicht  aufzuhalten  brauche. 
Es  bedarf  nur  noch  einer  kurzen  Begründung  meiner  zeitlichen 
Ansetzung  des  Werkes.  Eine  auch  nur  annähernde  Gleich- 

1 Vgl.  M.  Creutz  a.  a.  0.  p,  23. 

2 Vgl.  Bertram,  Hildesheims  kostbarste  Kunstschätze  a.  a.  0.  p.  12 
u.  Tat.  19  u.  21  u.  M.  Creutz  a.  a.  0.  p.  23. 
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zeitigkeit  mit  dem  Godehardsarkophag1  anzunehmen,  verbieten 
die  deutlichen  stilistichen  Unterschiede  und  außerdem  die 
engen  Beziehungen  der  Gestalten  des  Epiphaniusschreines  zu 
denen  der  bernwardinischen  Kunst.  Hier  ist  zunächst  auf  die 
in  diesem  Falle  beweiskräftige  Tracht  hinzuweisen.  Die  kurzen 
chitonartigen  Röckchen  der  Männer  und  die  mit  Bändern  um- 
wickelten Hosen  wurden  im  12.  oder  gar  im  13.  Jahrhundert 
nicht  mehr  getragen ; kommen  aber  in  genau  derselben  Bildung 
auf  der  Türe  und  an  unserem  Schreine  vor.  Ferner  gleichen 
sich  die  Haltungen  der  Figuren  sehr.  Das  eigentümliche  Ein- 
ziehen des  Kopfes  in  die  Schultern,  das  geduckte  Vorstrecken 
desselben  erscheint  hier  wie  dort.  Aber  auch  die  Typenbil- 
dungen weisen  engste  Verwandtschaft  auf ; besonders  der  Kopf 
Christi  und  die  Kopfbildungen  und  Züge  der  weiblichen 
Figuren  sind  hierfür  beweiskräftig. 

In  diese  Zeit  — um  1050  — ist  ferner  ein  Bronzemörser2 
mit  figürlichen  Darstellungen  zu  setzen,  der  in  Gronau  ge- 
funden wurde,  demnach  als  hildesheimische  Arbeit  anzusehen 
sein  wird,  und  jetzt  im  Prov.  Mus.  (Nr.  1203)  aufgestellt  ist. 
Dem  kunstgewerblichen  Charakter  der  Arbeit  entsprechend 
sind  die  Darstellungen  sehr  roh  und  ohne  großen  Aufwand  ge- 
bildet. Es  erscheinen  in  Flachreliefs  eine  Marienkrönung  an 
der  einen  Seite,  Moses  Wasser  aus  dem  Felsen  schlagend  und 
eine  nicht  deutbare,  stehende  männliche  Gestalt  auf  der  anderen 
Seite  der  Kesselwandung.  Die  stark  abgeriebenen,  kleinen 
Figuren  lassen  ihren  ursprünglichen  Charakter  schwer  erkennen. 
Ich  glaube  aber  nicht  zu  irren,  wenn  ich  die  Arbeit,  die  ihrer 
Ausführung  und  kunstgewerblichen  Bestimmung  wegen  hier 
nur  kurz  erwähnt  sein  soll,  in  das  Ende  des  11.  Jahrhunderts 
verlege  und  in  ihr  einen  Nachklang  der  großen  bernwar- 
dinischen Kunst  erblicke. 

1 Die  Annahme  Bertram6,  daß  der  Godehardsarkophag  das  ältere 
Werk  sei,  scheint  offenbar  auf  einer  Verwechslung  zu  beruhen. 

2 hoch  19,1  cm;  oberer  Durchmesser  15  cm. 
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In  unmittelbare  Verbindung  mit  den  Figuren  des  Epiphanius- 
schreins  ist  die  vergoldete  Bronzegußarbeit  der  sitzenden 
Maria  im  K e s t n er-Mu  se  u m,  Hannover1  (Abb.  1)  zu 
bringen.  Die  eigentümliche  Bildung  des  eng  anliegenden  und 
mit  haubenartigen  Zipfeln  auf  die  Schultern  fallenden  Kopftuches, 
der  Gürtel  mit  den  beiden  Schleifen  und  die  weiten,  plumpen 
Aermel  finden  sich  hier  wie  dort.  Diese  Erscheinungen  sind  so 
auffallende,  daß  von  einer  zufälligen  Uebereinstimmung  der 
»Zeittracht»  nicht  gesprochen  werden  kann.  Ein  genauer  Ver- 
gleich der  Kopfbildungen  und  Typen  überzeugt  vollends  von  der 
Gleichheit  des  Ursprungsortes.  Die  Hildesheimer  Herkunft  ward 
überdies  bestätigt  durch  einen  Vergleich  mit  den  Frauengestalten, 
die  an  zwei  Bronzegußleuchtern  des  Domschatzes 2 erscheinen, 
die  — wenn  auch  etwas  später  entstanden  — noch  die  gleichen 
Eigentümlichkeiten  wie  das  Kopftuch  mit  dem  Schulterkragen 
aufweisen.  Die  Madonna  ist  auf  einer  thronartigen  Bank  starr 
frontal  sitzend  dargestellt.  Die  parallel  gehaltenen  Füße  stehen 
auf  einem  Schemel  auf.  Die  Rechte  hält  einen  Apfel,  in  der 
Linken  saß  das  nicht  mehr  vorhandene  Kind.  Seltsamkeiten, 
wie  wir  sie  in  der  Kopfbedeckung  antrafen,  finden  sich  auch 
in  der  weiteren  Gewanddarstellung.  Ich  verweise  auf  die  Borte 
am  Halsausschnitt  und  auf  den  Gürtel.  Am  Oberkörper  liegt 
das  Gewand  eng  an  und  läßt  die  Brüste  und  die  stark  ent- 
wickelten Arme  hervortreten.  Sehr  weite  Aermel  legen  sich  in 
kräftigen  P'alten  an  die  Kniee  an,  von  denen  abwärts  ein  leb- 
hafteres Spiel  der  Falten  erscheint.  Von  der  ovalen  Andrucks- 
stelle der  Kniee  ziehen  sich  gleichförmig  verlaufende  Bögen 
zum  Boden.  Merkwürdig  ist  die  schurzartige  Faltengruppe  in 
der  Mitte.  Parallele  Faltenzüge  an  den  Seiten  rahmen  eine 
trichterartige  Fläche  in  der  Mitte.  Ursprünglich  war  diese 
eigentümliche  Bildung  natürlich  durch  das  Kind  verdeckt. 

1 Nr.  461  (aus  Slg.  Culemann)  hoch:  39,5  cm. 

2 Vgl.  A.  Bertram,  Hildesheims  kostbarste  Kunstschätze  . . . . 
Nr.  25  u.  26. 
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Bei  der  Gesichtsbildung  fallen  die  sehr  vollen  Wangen, 
die  vertiefte  Einbettung  des  Kinnes  und  Mundes  und  deren 
kleine  Formung  und  die  großen  Augen  auf.  Die  kleine,  um 
1 1 00  entstandene  Arbeit  erhält  ihre  Bedeutung  durch  ihre  Ver- 
bindung mit  den  Goldschmiedearbeiten,  die  wir  als  eine  für 
die  Hildesheimer  Plastik  kennzeichnende  bereits  erkannt  haben 
und  noch  öfters  hervorzuheben  haben  werden.  Zugleich  dürfen 
wir  in  ihr  aber  auch  ein  Zeugnis  für  das  Streben  nach  einem 
eigenaitigen  monumentalen  Stil  erkennen,  der  sich  hier  abseits 
von  der  Großplastik  zu  entwickeln  beginnt.  Es  kann  dabei 
nicht  verkannt  werden,  daß  es  gerade  die  Bedingtheiten  und 
der  Zwang  der  Metalltechnik  gewesen  sind,  die  das  Werden 
dieses  Stiles  im  Gefolge  hatten.  Der  feste,  geschlossene  Aufbau, 
die  Klarheit  der  Formen  und  die  Sparsamkeit  der  Mittel  wären 
als  die  Vorzüge,  die  sich  durch  die  Technik  ergaben,  zu  nennen, 
während  eine  gewisse  Starrheit  und  allzu  summarische  Einzel- 
behandlung — vgl.  Hände  und  Augen  — als  ebenso  notwen- 
dige Folgeerscheinungen  der  Materialwahl  zu  Tage  treten.  Im 
Ganzen  überwiegt  aber  doch  der  Eindruck  eines  monumental 
strebenden  Wollens  und  Könnens.  Dabei  kommen  schon  Züge 
zum  Vorschein,  die  sich  als  typische  für  die  Hildesheimer 
Schule  immer  wieder  aufweisen  lassen.  Der  frische  Naturalis- 
mus in  der  Gesichtsbildung  und  Körperwiedergabe  und  die 
deutliche  Trennung  der  Figur  in  einen  oberen,  mehr  flächig 
behandelten  und  einen  unteren  (von  den  Hüften  abwärts)  durch 
Faltenwerk  stärker  belebten  Teil  wären  in  dieser  Hinsicht  be- 
sonders hervorzuheben. 

Als  Ausläufer  der  bernwardinischen  Kunst  und  als  hildes- 
heimisches Erzeugnis  sind  ferner  der  Crodoaltar  des  Domes  zu 
Goslar  und  das  Taufbecken  des  Domes  zu  Bremen  anzusehen. 

Vom  Crodoaltar1  kommen  für  unsere  Betrachtungen 

1 Vgl.  Die  Kunstdenkmäler  der  Provinz  Hannover.  A.  v.  B e li  r und 
U.  Hölscher,  Stadt  Goslar.  Hannover  1901.  p.  56 ff.  u.  Fig.  56. 
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nur  die  vier  knieenden  Männergestalten  in  Betracht.  Auch  hier 
ist  es  zunächst  wieder  die  Tracht,  — die  kurzen,  chitonartigen, 
gefalteten  Leibröcke  und  die  trikotartigen  Hosen,  — die  an 
ähnliche  Darstellungen  in  den  bernwardinischen  Arbeiten  und 
im  Epiphaniussehrein  erinnern.  Daneben  stimmen  stilistische 
Sonderheiten  genau  überein.  Besondere  Hervorhebung  verdient 
in  dieser  Hinsicht  die  Behandlung  der  Haare.  Im  Gleichnis 
der  Talente  des  Epiphaniusschreines  ist  es  der  am  weitesten 
links  stehende  Arbeiter,  bei  dem  die  Haare  in  konzentrischen, 
vom  Wirbel  nach  dem  Gesicht  verlaufenden  Kreisen,  die  wieder 
durch  Bögen  gegliedert  werden,  angeordnet  sind.  Die  gleiche 
eigentümliche  Behandlung  kommt  bei  den  Männern  des  Crodo- 
altares  vor.  Die  Gesichtsbildungen  mit  den  scharfumränderten, 
glotzenden  Augen,  die  spitzen  Nasen,  die  Behandlung  der 
Backenbärte  und  die  der  dünnen  spitz  zulaufenden  Schnurrbärte 
zeigen  engste  Verwandtschaft.  Man  wird  demnach  bei  diesem 
Werke  gleichfalls  an  hildesheimischem  Ursprünge  und  an  einer 
Entstehuugszeit  um  1100  festhallen  können. 

Das  Taufbecken  des  Domes  zu  Bremen1  kann 
seine  Herkunft  aus  Hildesheim  ebensowenig  verleugnen,  wie 
die  vorher  genannten  Werke.  Hier  sind  es  die  im  unteren 
Kesselrand  erscheinenden  Halbfiguren  von  Engeln,  die  in  ihrer 
Gewandbehandlung,  den  teichförmigen  Nimben  und  mit  ihren 
Vogeltypen  fast  wörtlich  mit  den  bernwardinischen  Engelsdar- 
stellungen (besonders  Sarkophag)  übereinstimraen.  Die  den 
Kessel  tragenden,  auf  Löwen  reitenden  Männer  dagegen  zeigen 
in  Auffassung  und  Wiedergabe  die  Eigentümlichkeiten,  wie 
wir  sie  bereits  bei  den  Figuren  des  Epiphaniusschreines  und 
des  Crodoaltares  gefunden  haben. 

Das  Kruzifix  des  Domes  zu  Minden2  weist  mehrere 

1 Vgf.  Abb.  in  H.  A.  Müller,  Der  Dom  zu  Bremen  und  seine  Kunst- 
denkmale, Bremen  1861. 

2 Vgl.  A.  Ludorff  u.  Wurm,  Kreis  Minden.  (Bau-  und  Kunst- 
denkmäler von  Westfalen.  Münster  1902),  Tafel  29. 
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Merkmale  auf,  die  auf  hildesheimischen  Ursprung  hinweisen. 
Zunächst  die  Größe.  Wenn  in  dieser  Zeit  auch  zweifellos 
überall  selbständig  kleinere  Bronzegußwerke,  wie  Kruzifixe, 
Leuchter  usw.  angefertigt  werden  konnten,  so  setzte  der  Guß 
eines  über  einen  Meter  hohen  (1,04  m)  und  nahezu  einen  Meter 
breiten  Werkes  Vorrichtungen  und  Erfahrungen  voraus,  wie 
man  sie  nicht  überall  — am  wenigsten  in  Minden  besaß. 
Hildesheim  war  mit  seinen  Monumentalwerken  (Türe  und  Säule) 
da  ganz  anders  gerüstet.  Außer  diesen  Ueberlegungen  sind  es 
aber  auch  formale  Erscheinungen,  die  die  Annahme  der  An- 
fertigung in  Hildesheim  rechtfertigen.  Die  Köpfe  der  Figuren 
des  Epiphaniusschreines  sind  als  die  stilistischen  Vorbilder  für 
das  Mmdener  Werk  anzusehen.  Ich  verweise  besonders  auf 
die  Uebereinstimmungen  im  Christustyp,  bei  dem  die  starke 
Bildung  des  vorspringenden  breiten  Kinnes  mit  dem  in  Einzel- 
löckchen auslaufenden  — wde  angehängten  — Bart,  die  Be- 
tonung der  Wangenknochen  und  der  breite  hohe  Schädel  mit 
dem  am  Haaransatz  gescheitelten  Haare  auffallen.  Zur  zeit- 
lichen und  örtlichen  Festlegung  kann  auch  die  schachbrett- 
förmige Verzierung  des  Schurzes  Christi  in  Minden  herange- 
zogen w-erden,  die  ebenso  seltsam  ist  wie  die  gleichartige  Ver- 
zierung der  Hosen  des  Damians  im  Epiphaniusschreine. 

In  dem  fortgeschritteneren,  nach  1132  entstandenen  Gode- 
hardsarkophag 1 läßt  sich  noch  immer  das  Nachwirken  der 
großen  bernwardinischen  Zeit  erkennen,  wenn  auch  nicht  ver- 
kannt werden  darf,  daß  in  diesem  mehr  als  100  Jahre  später 
geschaffenen  Werke  neue  künstlerische  Absichten  und  ein  fort- 
geschritteneres Können  am  Werke  waren.  Wenn  in  den  orna- 
mentalen Teilen  auch  Beziehungen  zu  den  Rogkerus  von 
Helmarshausen ? zugeschriebenen  Arbeiten  bestehen  mögen,  so 

1 Abb.  und  Beschreibung  in  A.  Bertram,  Hildesheims  kostbarste 
Kunstschätze  . . . a.  a.  0.  p.  12  u.  Tafeln  20  u.  21. 

2 Wie  Creutz  a.  a.  O.  p.  23  meint ; vgl.  auch  Al.  Fuchs,  Die  Trag- 
altäre des  Rogerus  in  Paderborn.  Paderborn  1910. 
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darf  doch  nicht  übersehen  werden,  daß  die  weit  wichtigeren 
Plastiken  in  keinen  Zusammenhang  mit  diesen  Werken  zu 
bringen  sind,  vielmehr  deutlich  auf  dem  Boden  der  voraus- 
gegangenen hildesheimischen  Arbeiten  stehen.  Aus  diesem 
Grunde  erfolgt  auch  bereits  hier  die  Besprechung  des  in  das 
12.  Jahrhundert  zu  verlegenden  Werkes. 

Die  Uebereinstimmungen  mit  den  Figuren  des  Epiphanius- 
schreines  sind  deutlich  ersichtliche.  Besonders  die  Gestalten 
Christi  und  Mariae  an  der  Giebelseite  lassen  den  unmittelbaren 
Zusammenhang  erkennen.  Das  Sitzmotiv  der  Apostel  der  Lang- 
seiten ermöglichte  eine  etwas  weseuhaftere  und  kräftigere  Be- 
handlung des  Körperlichen.  Die  Gestalten  erscheinen  ge- 
drungener und  stärker  bewegt.  Diese  größere  Freiheit  wurde 
aber  zweifellos  durch  die  sitzende  Wiedergabe  der  Gestalten 
auf  den  breiten  Sesseln  und  durch  die  größere  Breite  der 
Nischen,  in  denen  sie  erscheinen,  erreicht.  Im  übrigen  ist 
kaum  ein  Fortschritt  festzustellen.  Wir  finden  wieder  die  eigen- 
tümliche Haltung  der  lauernd  vorgestreckten  Köpfe  auf  kur- 
zem Halse,  dieselben  dicken  Köpfe,  die  gleichen  Gesichtsbil- 
dungen und  Haarbehandlungen. 

Aber  es  ist  nicht  der  Epiphaniussarkophag  allein,  den 
man  als  Vorläufer  namhaft  machen  kann.  Auch  die  übrigen, 
obengenannten  hildesheimischen  Arbeiten  stehen  in  durchaus 
ersichtlichem  Zusammenhänge  mit  unserem  Schreine. 

Schließlich  gehört  in  den  Kreis  dieser  Arbeiten  auch  noch 
das  Kopfreliquiar  des  Klosters  Fischbeck 
(Abb.  2)1.  Creutz2  hat  bereits  die  Vermutung  ausgesprochen, 
daß  das  Werk  in  Hildesheim  entstanden  sein  wird.  Ein  urkund- 
licher Beweis  ist  für  diese  Annahme  nicht  zu  erbringen.  Aber 
auch  stilistischen  Vergleichen  stehen  Schwierigkeiten  entgegen, 
handelt  es  sich  doch  um  ein  hinsichtlich  des  Gegenstandes, 

1 Jetzt  Kestner-Museum,  Hannover  Nr.  1903.  37;  hoch:  31  cm. 

2 Vgl.  M.  Creutz  a.  a.  0.  p.  31. 

h.  2 
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des  Materials  und  der  Technik  alleinstehendes  Stück.  Eine 
ruhige  Erwägung  der  Lage  der  Dinge  spricht  allerdings  sehr 
für  Hildesheim  als  Entstehungsort.  Hier  waren  nicht  allein  die 
führenden  Bronzegußwerkstätten  in  Niedersachsen  überhaupt, 
sondern  auch  — wie  Falke  1 gezeigt  hat  — die  wichtigsten 
Grubenschmelzwerkstätten  vereinigt.  Es  kommt  dazu,  daß  in 
Fischbeck  selbst  kaum  die  Möglichkeit  der  Anfertigung  an 
Ort  und  Stelle  bestanden  haben  wird  und  daß  es  dann  am 
nächsten  gelegen  haben  dürfte,  sich  nach  Hildesheim  zu 
wenden.  Nicht  mit  Bestimmtheit  aber  mit  großer  Wahrschein- 
lichkeit ist  die  Arbeit  demnach  für  Hildesheim  in  Anspruch 
zu  nehmen.  Zu  dieser  Annahme  berechtigt  aber  doch  wohl 
auch  noch  ein  weiterer,  seither  nicht  beachteter  Umstand.  Das 
später  wie  der  Fischbecker  Kopf,  um  1172  entstandene  Kopf- 
reliquiar  Friedrichs  I.  in  Kappenberg2  zeigt  einerseits  sehr  starke 
Uebereinslimmungen  mit  der  Fischbecker  Arbeit  andererseits 
deutliche  Berührungspunkte  mit  den  hiidesheimischen  Bronze- 
gußarbeiten. An  dem  Kappenberger  Kopfreliquiar  sind  es  die 
Drachenköpfe  des  Fußes,  die  in  genau  derselben  Form  an  den 
Leuchtern  des  Domschatzes  wiederkehren.  Ferner  entsprechen 
die  die  eigentliche  Büste  tragenden  Figuren  ungemein  den  an 
den  Hildesheimer  Leuchtern  (Bertram  Nr.  25  u.  26)  erscheinenden, 
und  schließlich  finden  sich  die  eigentümlichen  fächerartigen,  mit 
Knöpfen  verzierten  Dächer  genau  so  im  Epiphaniusschreine.  Man 
wird  also  kaum  daran  zweifeln  können,  daß  der  Kappenberger 
Kopf  in  Hildesheim  geschaffen  worden  ist.  Dann  spricht  aber 
alles  dafür,  daß  das  Fischbecker  Reliquiar  als  eine  Vorstufe  zu 
diesem  anzusehen  ist.  Neben  allgemeinen  Uebereinstimmungen 
in  der  Auffassung  und  Technik  lassen  sich  bestimmte  Einzel- 
heiten, die  bei  beiden  Werken  wiederkehren,  hervorheben.  Ich 

1 Vgl.  Otto  von  Falke,  Deutsche  Schmelzarbeiten  des  Mittelalters. 
Frankfurt  1904. 

2 Vgl.  Abb.  in  Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  von  Westfalen.  Kreis 
Lüdinghausen,  bearb.  v.  A.  Ludorff.  Münster  1893.  Tafel  24. 
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verweise  auf  die  Bildungen  der  großen,  aus  anderem  Materiale 
gefertigten  Augen,  die  seilförmige  Formung  der  Augenbrauen, 
die  Wiedergabe  der  dünnen,  aus  Parallelstrichen  bestehenden 
Barthaare  und  die  der  abstehenden,  schneckenförmigen  Locken. 
Die  gröbere  Bildung  der  Nase  und  des  Mundes,  die  weniger 
durchgearbeiteten  Wangenpartieen,  die  brillenförmige  Rahmung 
der  Augäpfel  und  die  gleichförmige  Behandlung  des  Haupt- 
haares zeigen  aber  deutlich,  daß  wir  in  dem  Fischbecker  Kopf 
ein  früher  entstandenes  Werk  zu  erblicken  haben.  Diese  for- 
malen Eigenarten  gemahnen  uns  aber  sofort  auch  an  die  der 
Gestalten  des  Godehardsarkophages ; ganz  besonders  nahe  steht 
unter  diesen  der  hl.  Andreas  unserem  Kopfreliquiar.  Die  Kopf- 
bildung, die  Darstellung  der  Haare  mit  den  kranzförmig  ab- 
stehenden Lockenendigungen  und  die  Wiedergabe  der  Augen, 
des  Bartes  und  des  Mundes  stehen  sich  jedenfalls  so  nahe, 
daß  man  an  eine  schultypische  Auffassung  und  an  Beziehungen 
der  Werkstätten  denken  darf.  Wir  dürfen  die  Entstehung  des 
Fischbecker  Kopfs  demnach  und  nach  der  Ansetzung  des  Kap- 
penberger Reliquiars  um  1172  in  die  Zeit  um  1150  verlegen. 

Die  hier  besprochenen  Werke  sind  — wie  bereits  betont  — 
schon  sämtlich,  außer  dem  Mörser  aus  Gronau  und  der  sitzen- 
den Madonna  des  Kestner-Museums  — und  öfters  zum  Gegen- 
stände von  Untersuchungen  gemacht  worden.  Wenn  ich  trotz- 
dem noch  einmal  mit  erstrebter  Kürze  auf  sie  eingegangen  bin, 
so  ist  es  hauptsächlich  um  des  Nachweises  der  Zugehörigkeit 
dieser  Arbeiten  zur  Hildesheimer  Schule  willen  geschehen. 
Als  wichtigste  Ergebnisse  darf  ich  wiederholen  : den  Nachweis 
des  Zusammenhanges  der  bernwardinischen  Kunst  mit  vor- 
ausgegangenen Goldschmiedearbeiten,  das  Nachleben  dieser 
Schule  und  die  Entwicklung  eines  eigentümlichen,  durch  die 
Metalltechnik  bedingten  monumentalen  Stiles,  wie  er  uns  be- 
sonders deutlich  in  der  Madonna  des  Kestner-Museums  und 
den  Kopfreliquiaren  aus  Fischbeck  nnd  Kappenberg  entgegen- 
tritt. 
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2.  Die  Plastik  des  12.  Jahrhunderts. 


Während  die  bernwardinischen  Arbeiten  der  Zusammen- 
hang mit  der  Goldschmiedekunst  und  das  Vorherrschen  des 
Bronzemateriales  kennzeichnet,  sind  es  im  12.  Jahrhundert  die 
monumentalen  Bauaulgaben,  die  anders  geartete  Lösungen  for- 
derten und  damit  auch  die  Aenderung  des  Stiles  bedingten. 
Die  enge  Verbindung  des  Bauhandwerkes  mit  der  bildhaue- 
rischen Tätigkeit  schuf  außerdem  ganz  andersgeartete  Vorbe- 
dingungen. Es  kommt  dazu,  daß  die  frühesten  hierher  gehörigen 
Arbeiten  aus  der  St.  Michaeliskirche  stammen,  hei  deren  Bau- 
führung sächsische  und  ausländische  Einflüsse  maßgebend  ge- 
wesen sind. 

Das  zuerst  zu  nennende  Werk,  der  Grabstein  des  Bi- 
schofs Udo  (+  1114)  (Abb.  3)  in  der  Laurentiuskapelle  des 
Domes1  erinnert  in  auffallender  Weise  an  die  Grabplatte  des 
hl.  Bernward.  Zunächst  dürfen  schon  die  Beschränkung  auf 
symbolischen  Schmuck  und  dann  auch  die  Wiederkehr  des 
völlig  gleichen  Inhalts  wde  an  der  Bernwardsgrahplatte : Lamm 
Gottes  in  der  Mitte  und  die  vier  Evangelistensymbole  an  den 
Seiten  hervorgehoben  werden.  Dabei  zeigen  sich  aber  auch  in 
formaler  Hinsicht  bei  der  Bildung  des  Engels  Uebereinstim- 
mungen.  Im  übrigen  ist  die  fortgeschrittenere  Zeit  doch  sehr 
wohl  namentlich  im  architektonischen  Aufbau  und  im  ornamen- 
talen Schmuck  zu  erkennen.  Schlanke  Säulen  mit  Blaitkapi- 
telleu,  die  von  fialenartigen  Türmen  gekrönt  und  von  einem 
Halbbogen  abgeschlossen  werden,  rahmen  das  hochrechteckige 
Mittelfeld.  In  der  Mitte  erscheint  das  Relief  eines  mit  Kreuz- 
nimbus versehenen  Lammes  innerhalb  eines  seilartigen  Medail- 
lons. Aus  dem  oberen  Halbbogen  ragt  die  segnende  Hand  Gott 
Vaters  aus  Wolken  herab.  Dieser  Seile  entsprechen  unten  zwei 
mit  Rippen  aneinandergelegte,  nach  außen  strebende  Blätter.  Die 

1 lang-  -2,385  m,  breit  88  cm;  Sandstein;  gut  erhalten. 
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Ecken  über  dem  oberen  Bogen  und  den  unteren  Schmalstreifen 
füllen  vertiefte  Medaillons  mit  den  vier  Evangelistensymbolen. 
Wenn  die  Arbeit  auch  an  figürlichem  Schmuck  arm  ist  und 
mehr  denen  dekorativer  Art  zuzuzählen  bleibt,  so  verrät  sie 
doch  Geschmack,  technisches  Können  und  vor  allem  Tradition, 
die  sich  — wie  schon  bemerkt  — durch  das  Anknüpfen  an 
die  bernwardinischen  Leistungen  bekundet. 

Ein  langer  Zeitraum  des  12.  Jahrhunderts  vergeht,  ehe 
wieder  bildhauerischeSteinarbeiten  in  Angriff  genommen  werden. 
Als  dann  endlich  um  1170  bei  dem  Wiederaufbau  der  St. 
Michaeliskirche  und  der  Anlage  der  St.  Godehardikirche 
plastische  Aufgaben  zu  erledigen  waren,  scheint  die  an  dem 
um  1114  geschaffenen  Udo-Grabstein  noch  wirksame  Uebung 
und  Tradition  versiegt  gewesen  zu  sein.  Anders  wenigstens 
läßt  sich  der  auffallende  Unterschied  zwischen  der  künstlerischen 
Höhe  der  ornamentalen  und  der  Derbheit  und  Ungeschicklichkeit 
der  figürlichen  Teile  an  den  Kapitellen  der  St.  Michaeliskirche 
kaum  erklären.  Diese  Tatsache  ist  umso  beachtenswerter,  als 
ja  im  12.  Jahrhundert,  wie  wir  gesehen  haben,  höchst  be- 
deutende Leistungen  des  Bronzegusses  — Fischbecker  Kopf 
usw.  — und  des  Goldschmiedehandwerkes  — Godehardschrein  — 
entstanden  sind.  Die  Meinung  derjenigen  Forscher,  die  wie 
Weese  1 keine  Beeinflussung  der  Steinplastik  durch  die  Werke 
der  Kleinkunst  zulassen  wollen,  gewinnt  in  diesem  Falle  we- 
nigstens ihre  volle  Bestätigung. 

Die  in  Rede  stehenden  Bildhauerarbeiten  finden  sieb  an  den 
Kapitellen  der  St.  Michaelis-  und  der  St.  Gode- 
hardikirche. Für  unsere  Betrachtung  der  hildesheimischen 
Bildhauerkunst  kommen  dabei  von  den  Kapitellen  der  St.  Mi- 
chaeliskirche (Taf.  III)  in  Betracht : 1)  das  zweite  von  West  der 
Südseite  2)  das  vierte  von  West  der  Nordseite ; von  denen  der 

1 Vgl.  H.  Weese,  Die  Bamberger  Domskulpturen.  Straßburg  1914 
(Stud.  z.  deutseb.  Kunstgesch.  H.  10). 
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St.  Godehardikirche  (Taf.  II)  3)  das  erste  der  Südseite  von 
Westen  4)  das  zweite  der  Südseite  von  Westen  5)  das  erste 
der  Nordseite  von  Osten  6)  das  zweite  der  Nordseite  von  Osten1. 
Der  Inhalt  der  Darstellungen  bewegt  sich  wieder  in  den  uns 
schon  bekannten  allegorisch-symbolischen  Vorstellungen. 

Nr.  1)  An  diesem  Kapitell  erscheinen  innerhalb  des  Blatt- 
werkes acht  männliche  Köpfe  und  zwar  vier  an  den  Ecken 
und  vier  an  den  Seiten. 

Nr.  2)  An  den  vier  Ecken  knieen  geflügelte  Engelgestalten 
in  merkwürdig  unbeholfener  Weise  auf  großen  Blättern  und 
halten  mit  den  ausgestreckten  Händen  ringförmige  Mandorlen, 
die  auf  den  Seiten  des  Kapitells  den  Hauptschmuck  bilden.  Die 
Mandorlen  selbst  schweben  über  Brustbildern  verschiedenartig 
gebildeter,  kaum  deutbarer  Gestalten.  Die  Inhalte  der  Man- 
dorlen sind  eigentümlich:  Christus  in  effigie  mit  Buch  und 

segnend  und  dann  noch  einmal  in  symbolo  als  Lamm,  Johannes 
der  Täufer  und  die  Erschaffung  der  Eva  2. 

3)  An  den  Ecken  Männerköpfe;  die  Seiten  zeigen  kranz- 
artige  Gebilde  mit  Tieren. 

4)  An  den  Ecken  Männerköpfe;  die  Seiten  tragen  Tiere 
und  Blattwerk. 

5)  Die  auf  Teufelsköpfen  stehenden  Evangelisten  erscheinen 
an  den  Ecken.  Auf  den  Seiten  sind  vier  figürliche  Szenen  dar- 
gestellt und  zwar:  Geburt  Christi;  Darstellung  im  Tempel  und 
Gefangennahme  ; ferner  Tod  der  Maria. 

6)  Innerhalb  tauartiger  Umrahmungen  stehen  nimbierte 
Gestalten,  die  die  Hände  segnend  in  Brusthöhe  erhoben  haben, 
an  den  Ecken.  Die  Seiten  zeigen  dreimal  je  zwei  an  einem 
Baume  hochstrebende  Tiere  und  einmal  einen  stilisierten  Baum. 

1 Ich  übergehe  die  der  Bildhauerkunst  kaum  zuzuzählenden  Arbeiten 
an  den  Kapitellen  der  Sakristei  der  Godehardikirche. 

2 Vgl.  Ad.  Zeller  a.  a.  0.  p.  32;  wo  andere  Deutungsversuche  ge- 
geben sind.  Nach  häufigen  und  genauen  Nachprüfungen  bin  ich  zu  der 
Ueberzeugung  gekommen,  daß  die  obigen  Deutungen  die  richtigen  sind. 
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Wir  haben  uns  zunächst  mit  den  eigentümlichen  Inhalten 
dieser  Kapitelle  zu  befassen.  Die  besonders  reichen  : 2 und  5 
zeichnet  die  ungewöhnliche  Zusammenstellung  der  auf  ihnen 
erscheinenden  Ereignisse  aus.  Die  Vereinigung  von  Christus 
und  Johannes  d.  T.  mit  der  Szene  der  Erschaffung  der  Eva 
kann  kaum  auf  Grund  einer  liturgischen  Stelle  erklärt  werden. 
Bei  dem  Kapitell  5 könnte  es  sich  um  Darstellungen  eines 
Teiles  der  sieben  Schmerzen  Mariae  handeln.  Aber  auch  da 
begegnet  man  Abweichungen  von  der  üblichen  Wahl  dieser 
Szenen  und  die  gerade  hier  bevorzugte  verdient  zum  mindesten 
eine  seltene  und  ungewöhnliche  genannt  zu  werden.  Wenn  ich 
auch  der  Ansicht  bin,  daß  die  überwiegende  Mehrheit  der  mittel- 
alterlichen Darstellungen  zum  mindesten  den  Versuch  einer 
Deutung  rechtfertigt,  so  gebe  ich  doch  zu,  daß  Erscheinungen 
wie  die  acht  Männerköpfe  in  Kapitell  1 rein  künstlerischen  Vor- 
lagen ihr  Entstehen  verdanken  können.  Die  an  den  Bäumen 
nagenden  Tiere  des  Kapitells  6 lassen  sich  dagegen  gewiß  auf 
Versinnbildlichungen  unreiner  Mächte  beziehen,  zumal  die 
Tiere  z.  T.  deutlich  als  Schweine  gekennzeichnet  sind.  Eine 
gleiche  oder  ähnliche  Deutung  darf  man  den  Männerköpfen 
unterlegen,  auf  denen  die  Evangelisten  (Kapitell  5)  aufstehen. 

In  formaler  Hinsicht  dürfen  die  Derbheiten  und  Ungeschick- 
lichkeiten in  der  Ausführung  in  erster  Linie  namhaft  gemacht 
werden.  Wir  begegnen  kleinen,  gnomenartigen  Figuren  von 
ganz  unmöglichen  anatomischen  Bildungen,  großen  Köpfen  mit 
glotzenden  Augen  und  ganz  rohgebildeten  Typen. 

Einen  ganz  besonders  plumpen  und  unbeholfenen  Eindruck 
machen  die  Kapitelle  der  St.  Michaeliskirche.  Diese  Erschei- 
nung ist  um  so  merkwürdiger  als  diese  Arbeiten  später  wie 
die  der  St.  Godehardikirche  entstanden  sein  müssen.  Nach 
den  überlieferten  Daten  der  Baugeschichteu  der  beiden  Kirchen  1 
müssen  die  Kapitelle  der  St.  Godehardikirche  um  1172,  die  der 
St.  Michaeliskirche  um  1182  entstanden  sein.  Man  wird  die 

1 Vgl.  A.  Zeller,  Die  romanischen  Baudenkmäler  . . . a.  a.  0. 
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wenig  sorgfältige  Behandlung  des  Figürlichen  in  den  Kapi- 
tellen der  St.  Michaeliskirche  nicht  zu  tragisch  nehmen  dürfen. 
Die  wundervolle  Ausarbeitung  der  ornamentalen  Teile  der  übrigen 
dortigen  Kapitelle  zeigt  sehr  deutlich,  daß  wohl  ein  Fortschritt 
den  Arbeiten  der  Godehardikirche  gegenüber  festzustellen  ist 
und  läßt  vermuten,  daß  es  dem  leitenden  Bildhauer  hier  eben 
mehr  auf  die  dekorativ-ornamentalen  als  auf  die  figürlichen 
Elemente  angekommen  ist. 

Eichwede1  und  ihm  nachfolgend  Goldschmidt2 3  haben  ge- 
zeigt, daß  diese  Arbeiten  — «Steinmetzarbeiten»  nennt  sie 
Goldschmidt  ganz  richtig  — durchaus  abhängig  sind  von  den 
in  Königslutter  entstandenen  Formen,  die  selbst  wieder  auf 
oberitalieniscbe  Anregungen  zurückgehen.  Die  Ungeschicklich- 
keiten in  der  Ausführung  berechtigen  zu  der  Annahme,  daß 
unsere  Arbeiten  von  einheimischen  Künstlern  geschaffen  worden 
sind.  Die  mehr  der  Kleinkunst  zuzuzählenden  Werke  gewinnen 
allein  dadurch  an  Bedeutung,  daß  sie  ein  Versiegen  der  bern- 
wardinischen  Tradition  erkennen  lassen,  und  zeigen,  wie  nun 
bei  den  ersten  größeren  Bauaufgaben  erst  allmählich  nach  An- 
knüpfung an  auswärtige  Werkstätten  eine  neue  künstlerische 
Basis  gewonnen  werden  muß.  Eine  nicht  geringe  Zahl  von 
Bildhauerarbeiten  benachbarter  Städte  — wie  die  an  dem  Tauf- 
steiu  der  Stiftskirche  zu  Gernrode s,  an  der  Wand  der  Buß- 
kapelle ebenda4,  die  Reliefs  der  Weslempore  in  Groningen5 
u.  a.  — beweisen  deutlich,  daß  die  genannten  Eigenarten  der 
Plastiken  dieser  Epoche  gemeinsame  sind.  Eine  bestimmte 
chronologische  Abfolge  dieser  Arbeiten  braucht  hier  nicht  ge- 

1 Vgl.  Ferd.  Eichwede,  Beiträge  zur  Baugeschichte  der  Kirche 
des  Kaiserlichen  Stiftes  zu  Königslutter.  (Hann.  Dissert.)  Hannover  1904. 

2 Vgl.  Ad.  Goldschmidt,  Die  Bauornamentik  in  Sachsen  im 
XII.  Jahrhundert.  Monatsh.  f.  Kunstwiss.  III.  Jahrg.  1910.  p.  299ff. 

3 Vgl.  C.  Schaefer,  Bauornamente  der  romanischen  und  gotischen 
Zeit.  Berlin  1903.  Tafel  44. 

4 id.  Tafel  41. 

6 Vgl.  Ad.  Goldschmidt,  Studien  a.  a.  0.  p.  8. 
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bclen  zu  werden.  Sie  wird  sich  bei  dem  gleichbleibenden  unbe- 
holfenen Charakter  derselben  und  bei  dem  Mangel  an  eindeuti- 
gen archivalischen  Nachrichten  überhaupt  kaum  aufstellen  lassen. 
Es  dürfte  ausreichen,  auf  die  frühsten  und  wichtigsten  Arbeiten 
des  neuen  Stiles,  nämlich  die  in  Königslutter  hingewiesen  zu 
haben.  Unmittelbar  an  diese  Arbeiten  schließen  sich  die  Figu- 
ren der  acht  Seligpreisungen1  an  (Taf.  IV).  Das  immer- 
wiederkehrende  Motiv  hat  nur  in  Nebensächlichkeiten  Abwand- 
lungen erfahren.  Eine  gewisse  Armut  der  Erfindung  ist  nicht  zu 
leugnen.  Es  erscheinen  immer  wieder  die  gleichen  langen,  keil- 
förmig gebildeten  Frauengestalten,  deren  Aufbau  in  Hüfthöhe 
durch  ein  M förmig  gelegtes  Spruchband  unterbrochen  wird. 
Leider  ist  der  Charakter  der  Figuren  durch  die  willkürliche, 
moderne  Uebermaluug  kaum  mehr  zu  erkennen.  Der  symboli- 
sche Sinn  der  Gestalten  an  sich  ist  klar,  wenn  es  auch  nicht  mög- 
lich ist,  den  zu  Grunde  liegenden  Hauptgedanken  aufzuweisen. 
Ursprünglich  wurde  der  Beschauer  durch  die  — jetzt  verloren 
gegangenen  — Beschriftungen  der  Schriftbänder  über  die  Be- 
deutung der  Darstellungen  nicht  im  Zweifel  gelassen.  Der 
Bezeichnung  als  Seligpreisungen  steht  die  Zahl  acht  entgegen, 
die  nicht  recht  paßt.  Sie  soll  aber  beibehalten  werden,  da  eine 
bessere  bei  dem  unwiederbringlichen  Verlust  der  Schriftbänder- 
inschriften nicht  zu  bieten  ist. 

Goldschmidt 2 hat  bereits  auf  die  stilistischen  Beziehungen 
dieser  Stückarbeiten  zu  drei  Aebtissinnengräbern  in  der  Schloß- 
kirche zu  Quedlinburg  hingewiesen,  deren  Entstehungszeit  nach 
ihm  in  die  Zeit  um  1129  fallen  soll3.  Eine  gewisse  Ueberein- 
stimmung  kann  bei  der  zeitlichen  Nähe  der  Arbeiten  beider 
Orte  nicht  wunder  nehmen.  Die  Beziehungen  sind  aber  nicht 

1 ca.  1,70  m hoch. 

2 Vgl.  Ad.  Goldschmidt  a.  a.  0.  p.  7. 

3 Vgl.  auch  Aug.  Fink,  Die  figürliche  Grabplastik  in  Sachsen  von 
den  Anfängen  bis  zur  zweiten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  (Berliner  Diss.) 
Wolfenbüttel  1915. 
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so  starke,  daß  man  an  eine  direkte  Einwirkung  von  Quedlin- 
burg her  zu  glauben  braucht.  Eher  könnte  eine  solche  umge- 
kehrt, von  Hildesheim  aus,  erfolgt  sein;  eine  Frage,  die  uns 
aber  hier  nicht  weiter  zu  beschäftigen  braucht.  Jedenfalls  darf 
man  in  den  Arbeiten  einen  Fortschritt  den  Kapitellen  gegen- 
über erblicken.  Die  Annahme,  daß  diese  Weiterentwicklung 
auf  von  auswärts  gekommene  Einflüsse  zurückzuführen  ist, 
liegt  nahe. 

Die  Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz1  verweisen  bei  einem 
kölnischen  Denkmale,  dem  Grabstein  der  Plektrudis  in  St.  Maria 
auf  dem  Kapitol,  auf  die  oben  genannten  Aebtissinnengrab- 
mäler  in  Quedlinburg.  Wenn  diese  wirklich  um  1129  entstan- 
den sind,  kann  es  sich,  da  das  Plektrudisdenkmal  erst  um 
1180  geschaffen  sein  soll,  nur  um  allgemeine  Stilgleichheiten 
handeln.  Wir  betonten  aber  bereits  die  stilistischen  Unter- 
schiede zwischen  den  Quedlinburger  Aebtissinnengrabdenk- 
mälern  und  den  Hildesheimer  Seligpreisungen.  Umso  näher 
stehen  sich  die  Hildesheimer  Arbeiten  und  der  Grabstein  der 
Plektrudis.  Ein  Vergleich  wird  an  Hand  der  Abbildungen  der 
sinnstörenden  Uebermalungeu  der  Stuckfiguren  der  Michaelis- 
kirche wegen  schwerlich  überzeugen.  Trotzdem  und  besonders 
wenn  das  ursprüngliche  Aussehen  der  Hildesheimer  Figuren 
betont  wird,  werden  sich  die  Uebereinstimmungen  erkennen 
lassen.  Wir  haben  beide  Male  sehr  lange  Gestalten  mit  schmalen 
Schultern  und  unverhältnismäßig  kleinen  Köpfen  vor  uns.  Die 
Bedeckung  der  Köpfe  mit  einem  kappenartigen  Kopftuch,  das 
dicht  an  den  Ohren  und  dem  Hals  entlang  verläuft,  ist  die 
gleiche.  Die  Hildesheimer  Gestalten  waren  ursprünglich  mit 
offenen,  großen  Augen  dargestellt.  Denkt  man  sich  die  wilkiir- 
lichen  Striche,  die  die  Augen  geschlossen  erscheinen  lassen, 
und  die  ebenso  grobe  Uebermalung  des  Mundes  hinweg,  so 
hat  man  einen  Gesichtstypus  der  dem  des  Plektrudisgrabmals 

1 Vgl.  Die  Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz  II/l.  Düsseldorf  1911. 
p.  245  ff. 
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zum  mindesten  sehr  nahe  steht.  Das  reiche  Fallenspiel  der 
Hildesheimer  Figuren  ist  gleichfalls  unter  der  Bemalung  z.  T. 
geschwunden  ; z.  T.  gemildert.  Der  scharfe,  parallele  Fluß  der 
Längsfalten  an  den  Seiten,  zwischen  den  Beinen  und  an  den 
hier  und  dort  übereinstimmenden  Schultertüchern  kehrt  auch 
hei  den  Hildesheimer  Arbeiten  wieder.  Die  Beziehungen  sind 
um  so  wahrscheinlicher  als  sich  die  Denkmäler  zeitlich  sehr 
nahe  stehen.  Eine  frühere  Ansetzung  in  die  Jahre  um  1130 
— wie  Bachem  1 vorschlägt  — geht  keineswegs  au.  Wir  be- 
finden uns  mit  den  Arbeiten  zweifellos  auf  einer  entwickelteren 
Stufe  wie  der  der  Kapitelle  der  St.  Michaeliskirche  und  St.  Gode- 
hardikirche,  und  diese  gehören  ja  — wie  war  sahen  — in  die 
Zeit  um  1170 — 80.  Ich  fasse  mich  dahin  zusammen,  daß  ich 
einen  kölnischen  Einfluß  annehme  und  als  Entstehungszeit  die 
um  1180 — 90  ansehe. 

Wir  gewahren  also  hier  bei  dem  zweiten,  im  Zusammen- 
hänge mit  der  Architektur  geschaffenen  Kreise  der  Bildhauer- 
arbeiten nochmals  ein  Anknüpfen  an  auswärtige  Werke.  Zu- 
gleich lassen  die  Figuren  aber  auch  erkennen,  daß  man  nun 
doch  schon  eine  gewisse  Schulung  und  Erfahrung  gewonnen 
hatte,  die  die  Arbeiten  wesentlich  von  den  figürlichen  Teilen 
der  Kapitelle  abheben.  Während  man  dort  noch  kaum  im 
Stande  war,  die  Vorbilder  in  Königslutter  auch  nur  nachzu- 
ahmen, dürfen  hier  eine  Fortgeschrittenheit  in  der  Bewälti- 
gung der  technischen  Schwierigkeiten  und  sogar  selbständige 
Abweichungen  von  dem  kölnischen  Vorbilde  hervorgehoben 
werden.  Kurz  gesagt,  man  hatte  inzwischen  gelernt,  figürliche 
Arbeiten  herzustellen  und  den  von  den  dekorativen  Aufgaben 
abweichenden  Bedingungen  und  Forderungen  gerecht  zu  werden. 

Den  Abschluß  und  die  Höhe  der  Arbeiten  dieser  Epoche 
bilden  die  Chorschranken  Adelogs  in  der  St.  Mi- 
chaeliskirche. 

1 Vgl.  J.  Bachem,  Sächsische  Plastik  vom  frühen  Mittelalter  bis 
nach  Mitte  des  13.  Jahrhunderts.  Berliner  Dissertation  1908 
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An  Ort  und  Stelle  erhalten  ist  die  Schranke  zwischen  der 
westlichen  Vierung  und  dem  nördlichen  Querraum.  Reste,  von 
denen  mit  Recht  angenommen  wird,  daß  sie  gleichfalls  von 
den  Abschlußwänden  des  Chores  stammen,  werden  im  An- 
dreasmuseum aufbewahrt  und  zwar:  Maria1  (von  einer  Geburt 
Christi  oder  Anbetung  der  hl.  drei  Könige)2,  Abendmahl,  Ein- 
zug Christi  in  Jerusalem,  die  drei  Frauen  am  Grabe,  eine 
sitzende,  kopflose  Gestalt.  Wenn  sich  die  Unterbringung  dieser 
sehr  schlecht  erhaltenen  Reste  an  den  Chorschranken  auch 
nicht  mehr  mit  Sicherheit  feststellen  läßt,  so  darf  man  aus 
ihren  stilistischen  Uebereinstimmungen  mit  der  erhaltenen 
Schranke  doch  auf  gleichzeitige  und  zu  gleichem  Zwecke 
dienende  Anfertigung  schließen. 

In  der  Innenseite  der  Wand  erscheinen  an  dem  an  Ort 
und  Stelle  erhaltenen  Teile  über  den  Kapitellen  einer  Rund- 
bogengalerie von  13  Säulchen  Engelsfiguren  und  im  unteren 
Friese  Bestiarien  und  Tiere  ; auf  der  Außenseite  unter  reich- 
gestalteten Baldachinen  zwischen  Säulen  Maria  mit  dem  Jesus- 
kinde, Petrus  und  Paulus,  Johannes,  Jakobus,  Bernward  und 
Benedikt s. 

Die  größere  künstlerische  Freiheit  in  der  Bewegungs-  und 
Körperwiedergabe  ist  sofort  ersichtlich.  Z.  T.  lag  diese  in 
der  Themastellung  und  in  der  Art  der  Ausführung  vorbereitet. 
Weder  in  der  räumlichen  Enge  und  Begrenztheit  der  Kapitelle, 
noch  in  der  strengen  Aufstellung  der  Seligpreisungen  an  den 
Seitenwänden  war  eine  nutzbare  Ausbreilungs-  und  Bewegungs- 
möglichkeit gegeben.  Dazu  kommt  aber  doch  auch  in  weit 
höherem  Grade  eine  bedeutend  entwickeltere  künstlerische 
Fähigkeit,  die  die  Arbeiten  hoch  über  die  nur  wenige  Jahre 
vorher  geschaffenen  erhebt. 

1 hoch  36,5  cm,  breit  51  cm. 

2 Abb.  in  Goldschmidt  a.  a.  0.  p.  12. 

3 Abb.  in  Zeller,  Die  romanischen  Baudenkmale  a.  a.  0.  Tafeln  13 
und  15  und  in  G.  v.  Bezold,  Beiträge  zur  Geschichte  des  Bildnisses. 
Mitteil,  aus  dem  Germ.  Nat.  Mus.  Jahrg.  1909.  Nürnberg,  Tafeln  I u.  II. 
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Die  besondere  Stellung  der  Gottesmutter  wird  durch  ihre 
Aufstellung  in  der  Mitte  und  den  Kleeblattbogen  über  ihrem 
Haupte,  schließlich  auch  durch  die  etwas  größere  Bildung  der 
Gestalt  deutlich  gekennzeichnet.  Die  Würde  der  Figur  wird 
aber  auch  durch  die  bildhauerischen  Mittel  veranschaulicht. 
Das  Ideal  der  Frauengestalten  der  Seligpreisungen  mit  den 
schmalschultrigen,  langen  Körpern  und  sehr  kleinen  Köpfen 
klingt  zwar  noch  deutlich  nach  ; zeigt  aber  doch  auch  schon 
fortschrittliche  Wandlungen.  Die  Schultern  sind  etwas  breiter 
geworden  und  das  Mißverhältnis  zwischen  Beinen  und  Rumpf 
wird  gemildert  durch  die  leise  Einknickung  der  Kniee.  Die 
ovale  Gesichtsform,  die  enganliegende,  kappenartige  Kopfbe- 
deckung und  auch  die  Züge  erinnern  an  die  gleichen  Dar- 
stellungen hei  den  Seligpreisungen.  Trotzdem  sind  die  Unter- 
schiede bedeutende.  Alle  Einzelteile  des  Gesichtes  sind  in  na- 
turalistischerer Weise  sorgfältig  ausgearbeitet.  Die  Wangen 
haben  mehr  Fülle  erhallen,  die  Augen  sind  lebendiger  gearbeitet 
und  der  Mund  ist  schärfer  betont.  Vor  allem  aber  bat  der  ganze 
Ausdruck  eine  Wandlung  erfahren.  Der  Künstler  hat  offenbar 
ein  Ziel : Hoheit  und  Mütterlichkeit  zu  vereinen  und  es  ist 
ihm  auch  gelungen,  diese  Absicht  zum  Ausdruck  zu  bringen. 
Die  zentrale  Anordnung,  die  feierliche  Haltung  und  der  gerade- 
ausgerichtete Blick  helfen  ihm  zur  Verdeutlichung  der  einen 
Seite  des  Wesens,  das  er  zur  Darstellung  bringen  will.  Die  — 
für  die  Zeit  erstaunliche  — Verbindung  mit  dem  Kinde,  das 
der  Mutter  kindlich-zutraulich  nach  dem  Kinne  greift,  und  das 
feine  Lächeln  Mariae,  sowie  die  dem  Kinde  zugewandte  Ge- 
bärde der  linken  Hand  versinnbildlichen  in  ebenso  klarer 
Weise  die  andere,  mehr  menschliche  Seite,  die  der  Künstler 
darzustellen  strebt. 

Die  zunächst  stehenden  Gestalten  : Petrus  und  Paulus  sind 
in  auffallender  Weise  zueinander  in  Beziehung  gesetzt.  Beide 
wenden  sich  der  inneren  Seite  zu  und  deuten  auch  in  ihrem 
Gebärdenspiele  auf  eine  Bezugnahme  zu  dem  Mittelpunkte  bin. 
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Besonders  eindrucksvoll  und  lebhaft  erscheint  der  ja  an  sich 
auch  temperamentvollere  Petrus.  Die  Drehung  des  Oberkörpers 
und  Kopfes  ist  so  scharf  und  wird  durch  die  sehr  kühne, 
überschneidende  Geste  der  rechten  Hand  so  stark  betont,  daß 
man  tatsächlich  die  x\bsicht  der  Wiedergabe  eines  Schreitens 
nach  der  Seite  annehmen  darf.  Obwohl  der  Unterkörper  im 
Ganzen  frontal  wiedergegeben  ist,  fühlt  man,  daß  auch  hier 
die  Umsetzung  in  ein  Bewegungsmotiv  sofort  erfolgen  kann. 
Dieser  Eindruck  wird  aber  bezeichnenderweise  nicht  allein 
durch  die  Drehung  des  Oberkörpers  und  die  Gestik  vermittelt. 
Man  sieht  deutlich,  daß  das  rechte  Bein  gebogen  ist  und  daß 
es  die  Bewegung  der  Oberpartie  z.  T.  schon  mitmacht. 

Weniger  deutlich  sind  die  Bewegungsmotive  bei  der  Ge- 
stalt des  Paulus  zum  Ausdruck  gekommen.  Die  Beinstellung 
ist  vollkommen  frontal  erstarrt  und  auch  im  Oberkörper  läßt 
sich  nur  in  der  leichten  Senkung  der  linken  Schulter  der  An- 
satz zu  einer  Bewegung  erkennen,  wobei  der  Kopf  scharf 
frontal  gehalten  ist.  Die  Vermittlung  nach  der  Seite  geschieht 
allein  durch  die  weit  abgestreckte  rechte  Hand  und  das  von 
ihr  herabhängende,  lange  Spruchband. 

Zu  einer  vollkommenen  Verbindung  der  Gestalten  durch 
Bewegung  und  Gestik  gelangt  der  Künstler  in  der  Gruppe  am 
weitesten  rechts.  Beide  Figuren  stehen  hier  nun  deutlich 
einander  zugewandt  und  die  Haltung  der  Köpfe  und  Hände 
bezwecken  das  gleiche.  Gewiß  isL  bis  zu  einer  Disputation,  wie 
wir  sie  am  Georgenchor  des  Bamberger  Domes  finden,  noch  ein 
weiter  Schritt.  Aber  der  Weg  dazu  ist  hier  unzweifelhaft  be- 
schritten. Zu  einer  Disputation  selbst  lag  der  Darstellung  nach 
kein  Anlaß  vor.  Selbst  eine  Unterhaltung  wäre  kaum  am  Platze 
gewesen.  Und  doch  sind  wir  davon  nicht  weit  entfernt. 

Die  größte  Kühnheit  leitet  den  Künstler  bei  der  Bildung 
der  Gestalt  des  hl.  Johannes  (zweite  von  rechts).  Man  kann 
ganz  genau  verfolgen,  wie  er  hier  aussagt,  was  er  bei  der 
Wiedergabe  des  Petrus  noch  nicht  gewagt  hatte.  Die  Wendung 
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nach  der  Seite  ist  vollkommeu  vollzogen  und  auch  der  Unter- 
körper hat  hier  an  der  Bewegung  teilgenommen  uud  zeigt  eine 
ausgesprochene  Schrittbewegung  nach  rechts.  Es  ist  dabei  zu 
beachten,  daß  das  rechte  Bein  die  Bewegung  bereits  ansgeführt 
hat  und  deshalb  — von  der  Stelle,  wo  es  noch  bei  der  Statue 
des  hl.  Petrus  stand  — vollständig  herumgeführt  ist.  Ja  der 
Künstler  geht  noch  weiter.  Die  Knickung  im  linken  Beine  zeigt 
deutlich  an,  daß  durchaus  die  Bewegung  des  Schreitens  wieder- 
gegeben werden  soll,  wenn  sich  der  Künstler  aus  leicht  be- 
greiflichen Gründen  auch  nicht  dazu  entschließen  konnte,  den 
linken  Fuß  vom  Boden  zu  lockern.  Die  Gestik  der  rechten 
Hand  erinnert  deutlich  an  die  bei  Petrus  gegebene.  Nur  ist 
doch  noch  etwas  mehr  Schwung  hineingekommen,  wie  er  sich 
vor  allem  in  der  bewegten  Haltung  der  Hand  zu  erkennen  gibt. 

In  eigentümlichem  Gegensätze  zu  der  kühnen  und  freien 
Bewegungswiedergabe  des  hl.  Johannes  steht  die  Ruhe  und 
Frontalität  des  hl.  Bernward  (am  weitesten  rechts).  Zwar  läßt 
sich  eine  Wendung  nach  innen  an  der  Haltung  des  Oberkör- 
pers, des  Kopfes  und  der  rechten  Hand  wohl  erkennen,  allein 
die  starr  frontale,  parallele  Stellung  der  Füße,  der  Beine  und 
die  Haltung  des  Unterkörpers  wirken  geradezu  wie  eine  Er- 
starrung angesichts  der  lebendig  bewegten  Nebenfigur.  Man 
wird  kaum  fehlgehen,  wenn  man  annimmt,  daß  hier  eine  Rück- 
sichtnahme auf  die  Haltung  der  äußersten  linken  Gestalt  maß- 
gebend gewesen  ist.  Eine  Betrachtung  dieser  beiden  äußeren 
linken  Figuren,  der  Hll.  Benedikt  und  Jakobus  lehrt  aber  zu- 
gleich die  Entwicklung  der  Bewegungsmotive.  Man  gewahrt 
von  links  nach  rechts  — offenbar  dem  fortschreitenden  Gange 
der  Arbeit  gemäß  — eine  von  Stufe  zu  Stufe  schreitende  Stei- 
gerung der  Bewegungsmotive.  Es  erfolgt  dann  in  der  Mitte 
aus  künstlerischen  und  inhaltlichen  Gründen  eine  Caesur  und 
in  ganz  verständlicher  Weise  wird  der  Drang  nach  Bewegungs- 
darstellung in  der  mittelsten  Figur  der  rechten  Seite  am  stärksten 
ausgelöst.  Eine  Steigerung  der  Wendung  nach  innen  verbot 
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die  Stellung  der  Gestalten  der  linken  Seile,  besonders  die  des 
hl.  Benedikt.  Eine  nach  außen,  in  gleicher  Steigerung  wie  auf 
der  anderen  Seite  hätte  die  zentrale  Stellung  der  Gottesmutter 
in  der  Mitte  des  Reliefs  ebensowenig  zugelassen  wie  die  schon 
angeschlagene  Innenwendung  der  Gestalten  der  linken  Seite. 
Es  blieb  also  tatsächlich  nur  ein  Weg  und  eine  Figur  übrig. 

Daß  die  Arbeit  aber  tatsächlich  an  der  linken  Seite  be- 
gonnen worden  sein  muß,  das  beweisen  die  Gestalten  des  hl. 
Benedikt  und  Jakobus  auch  sonst  sehr  deutlich.  Es  ist  bei 
dem  hl.  Benedikt  nicht  nur  der  streng  frontale  Aufbau  des 
Körpers  und  die  dementsprechend  gewählte  ängstliche  Kopf- 
haltung, die  das  zeigen,  sondern  auch  die  Anklänge  an  die 
Körperauffassungen  der  acht  Seligpreisungen,  die  den  befangene- 
ren und  altertümlicheren  Charakter  dieser  Figur  verraten.  Auch 
die  schematische  Gestik,  die  gleichförmige  Knickung  der  Arme 
und  die  steif  gehaltenen,  parallel  verlaufenden  Attribute  zeugen 
hierfür.  Ja  längst  geschaffene  Arbeiten,  wie  der  segnende 
Christus  des  Epiphaniusscbreines  treten  einem  gerade  bei  der 
Betrachtung  der  Haltung  dieses  Heiligen  in  Erinnerung. 

Aber  schon  in  der  Gestalt  des  hl.  Jakohus  hat  der  Künstler 
diese  Gebundenheiten  überwunden.  Jedenfalls  ist  die  starre 
Frontalität  hier  schon  durchbrochen.  Die  Beugung  des  linken 
Kniees,  die  leichte  Biegung  in  der  linken  Hüfte,  die  Neigung 
des  Oberkörpers  und  Kopfes  nach  der  Innenseite  des  Reliefs 
rufen  diese  Wirkung  hervor.  Dementsprechend  verliert  auch 
die  Gestik  von  der  Starre,  wie  wir  sie  bei  der  Gestalt  des  hl. 
Benedikt  fanden.  Die  Parallelität  und  frontale  Haltung  der  Arme 
sind  aufgegeben.  Der  rechte  Arm  steckt  zwar  noch  in  ängst- 
licher Weise  in  der  Gewandfalte  und  ist  dicht  an  den  Körper 
gelegt.  Dagegen  hängt  der  linke  frei  herab  und  verstärkt  mit 
dem  gebogenen  Schriflbande  den  Eindruck  der  Bewegung. 
Eine  kurze  Betrachtung  sei  noch  den  Resten  in  dem  Andreas- 
museum gewidmet.  Bei  dem  ruinösen  Zustande  derselben 
kommen  dabei  allerdings  nur  die  beiden  etwas  besser  erhaltenen 
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eines  sitzenden  Mannes  und  der  liegenden  Maria  in  Betracht. 
Was  zunächst  die  Unterbringung  dieser  Arbeiten  überhaupt 
an  der  verschwundenen,  der  jetzigen  Ghorschranke  entsprechen- 
den betrifft,  so  läßt  sich  schon  aus  den  Maßen  ein  Anhalt  ge- 
winnen. 

Außerdem  sind  es  aber  auch  stilistische  Gründe,  die  da- 
für sprechen,  daß  diese  Reste  aus  der  gleichen  Werkstatt  wie 
die  an  Ort  und  Stelle  erhaltene  Chorschranke  hervorgegangen 
sind.  Zu  einem  Vergleiche  eignen  sich  besonders  die  Engel- 
gestalten der  Chorschranke.  Wir  finden  hier  die  scharf  geritzten 
Parallelfalten  und  die  großen  schlingenförmigen  Gewandlagen, 
wie  sie  auch  bei  den  Resten  auftreten. 

Zur  Erklärung  des  Stiles  bedarf  es  keineswegs  der  doch 
etwas  zu  weit  hergeholten  Berufung  eines  oberitalienischen 
Künstlers1;  aber  auch  kaum  des  Hinweises  auf  die  Arbeiten  in 
Königslutter,  Gernrode,  Groningen  und  Hamersleben.  Besonders 
die  Gestalt  der  Maria  verrät  deutlich  ihren  Ursprung  aus  den 
unmittelbar  vorher  entstandenen  Arbeiten  der  Seligpreisungen. 
Die  Darstellung  des  überschlanken  Körpers  mit  den  unnatür- 
lich langen  Beinen,  den  schmalen  Schultern  und  der  Bildung 
des  kleinen  Kopfes  erwächst  vollkommen  aus  dem  Boden  der 
weiblichen  Stuckfiguren.  Auch  die  vorgestreckte  Haltung  des 
leicht  gesenkten  Hauptes  und  die  Bildung  der  Züge  haben 
noch  viel  Gemeinsames  mit  den  Seligpreisungen.  Und  auch 
bei  der  zuerst  entstandenen  Figur  des  hl.  Benedikt  konnten 
wir  auf  Gemeinsamkeiten  mit  den  vorausgegangenen  Hildes- 
heimer Arbeiten  hinweisen. 

Trotzdem  ist  der  Fortschritt  nicht  zu  verkennen,  ja  er  muß 
als  so  bedeutend  bezeichnet  werden,  daß  wir  an  irgend  einen 
von  außen  gekommenen  Impuls  zu  glauben  gezwungen  sind. 

Es  ist  gut,  daß  wir  auch  hier  wieder  nicht  auf  zu  weit  ent- 
legene Quellen  zurückzugehen  brauchen,  daß  wir  vielmehr 

1 Vgl.  Ad.  Zeller,  Stadt  Hildeaheim  . . . a.  a.  0.  p.  216. 
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an  Arbeiten,  die  an  Ort  und  Stelle  entstanden  sind,  die  ent- 
scheidenden Neuerungen  verfolgen  können.  Es  sind  dies  — 
von  uns  erhaltenen  Arbeiten  natürlich  — die  Elfenbeinfiguren 
zweier  Tragealtärchen  im  Domschatze  (Bertram  1 Nr.  20  u.  21) 
und  die  Miniaturen  des  sog.  Ratmannsmissale. 

Schon  in  dem  wohl  noch  im  11.  Jahrhundert  entstandenen 
Tragaltar  (Nr.  20)  fallen  uns  lebhaftere  Bewegungen  der  Köpfe 
und  Hände  auf,  als  wir  sie  sonst  in  gleichzeitigen  Werken  zu 
sehen  gewohnt  sind.  Ich  erinnere  an  dieser  Stelle  auch  an  die 
so  auffallend  lebhaften  Bewegungsdarstellungen,  wie  wir  sie 
hei  einzelnen  Gestalten  des  Epiphaniusschreines  beobachten 
konnten.  Neu  sind  solche  Bestrebungen  und  Tendenzen  in  Hil- 
desheim also  nicht.  Eine  große  Freiheit  und  Lebendigkeit  zeigen 
dann  besonders  die  kleinen  Brustbilder  des  um  1150  entstan- 
denen Tragaltares  (Nr.  21).  Ich  schicke  voraus,  daß  ich  eine 
Anfertigung  in  Hildesheim  als  selbstverständlich  voraussetze, 
ohne  mich  auf  lange,  nicht  hierher  gehörige  Begründungen 
einzulassen.  Die  Christusfigur  fin  der  Mitte  erinnert  in  der 
Frontalität  der  Haltung  und  der  Art  der  Gestik  deutlich  an 
die  Gestalt  des  hl.  Benedikt.  Aber  der  Künstler  der  Schranke 
der  Michaeliskirche  konnte  hier  auch  reichere  und  fortgeschrit- 
tenere Züge  beobachten,  die  er  wohl  verwenden  konnte.  Die 
lebhafte  Wendung  der  Oberkörper  und  besonders  die  der  Köpfe 
nach  der  Innenseite,  die  lebendige  Gestik  und  die  Abwechslung 
in  der  Wiedergabe  derselben  boten  sich  ihm  hier  als  Vor- 
bilder dar.  Ich  denke  nicht  daran,  zu  behaupten,  daß  es  gerade 
diese  Brustbilder  gewesen  sind,  die  den  Künstler  angeregt 
haben.  Solche  Arbeiten  gab  es  zur  Zeit  der  Entstehung  der 
Chorschranken  zu  Hunderten  in  Hildesheim.  Ich  will  nur  zeigen 
— und  lege  darauf  allein  Gewicht  — , daß  es  in  Hildesheim 
entstandene  Elfenbeinarbeiten  gewesen  sein  müssen,  aus  denen 

1 Vgl.  A.  Bertram,  Hildesheims  kostbarste  Kunstschätze  . . . 
a.  a.  0.  Taf.  13. 
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der  Künstler  Anregung  und  Förderung  für  sein  Werk  geholt 
hat.  Wie  es  mit  der  Steinplastik  sonst  stand,  haben  wir  gesehen. 
Hier  war  nicht  viel  Vorbildliches  zu  finden.  Und  auch  im 
Bronzeguß  ist  in  der  Zeit  — um  1190  — nichts  bedeutendes 
geschaffen  worden.  Also  auch  aus  diesen  Gründen  müssen 
es  eben  Elfenheinarbeiten  gewesen  sein,  die  die  Vorbilder  ge- 
wesen sind.  Ich  habe  auch  auf  die  1159  entstandenen  Minia- 
turen des  Ratmannsmissale 1 hingewiesen,  um  darzutun,  daß 
das  erstaunlich  Fortschrittliche  der  Figuren  der  Chorschranken 
durchaus  auf  Hildesheimer  Boden  gewachsen  sein  kann.  Unter 
den  Miniaturen  verdienen  besonders  die  der  Bl.  118  b:  vier 
Tugenden  und  zwei  Engel  mit  Lamm,  119a:  Köpfe  Christi, 
von  Heiligen  usw.,  119b:  Christus  in  der  Mandorla  und  193a: 
hl.  Michael  als  anregende  Vorbilder  kraft  ihrer  hochstehenden 
Gestik  und  Physiognomik  der  Erwähnung. 

Es  möchte  billig  erscheinen,  auch  hinsichtlich  des  Stiles 
dieser  Chorschranken  den  Blick  nach  dem  Niederrhein  zu 
richten.  Um  nicht  mißverstanden  zu  werden,  will  ich  wieder- 
holen, daß  ich  auch  bei  den  Seligpreisungen  an  Ausführung 
durch  hildesheimische  Künstler  denke  und  daß  ich  mit  der 
Erwähnung  des  Plektrudisdenkmals  lediglich  die  Aenderung 
des  Stiles  und  den  Fortschritt  den  Kapitellen  gegenüber  er- 
klären will.  Bei  den  Chorschranken  ist  es  schon  nicht  mehr 
nötig,  an  einen  neuen  künstlerischen  Impuls  zu  glauben.  Einer- 
seits waren  mit  den  Arbeiten  der  Seligpreisungen,  die  überdies 
wohl  kaum  allein  standen,  Werke  geschaffen,  an  die  sich  an- 
knüpfen ließ  und  andererseits  hatte  in  den  Elfenheinarbeiten, 
wie  wir  sahen,  eine  kräftige  Weiterentwicklung  Anregungs- 
möglichkeiten in  Hülle  und  Fülle  gezeitigt.  Zieht  man  das, 
was  uns  von  den  niederrheinischen  Arbeiten  dieser  Zeit  über- 
kommen ist,  nämlich  das  Tympanon  von  St.  Pantaleon  2 zum 

1 Abb.  in  A.  Bertram,  Hildesheims  kostbarste  Kunstschätze  a.  a.  0. 
Tafel  18. 

2 Vgl.  Joh.  Klein,  Die  romanische  Steinplastik  des  Niederrheins. 
(Stud.  z.  deutsch.  Kunstgesch.  H.  184.)  Straßburg  1916  p.  5 ff. 
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Vergleiche  heran,  so  ergeben  sich  keinerlei  Verbindungen  von 
dort  aus  mit  den  Reliefs  der  Ghorschranken.  Man  darf  also 
wohl  als  Gesamtergebnis  der  Betrachtung  dieser  Arbeiten  sagen, 
daß  sie  als  der  Gipfelpunkt  einer  rasch  aufblühenden  Bildhauer- 
schule in  Hildesheim  anzusehen  sind  und  gerade  wegen  ihrer 
engen  Beziehungen  zu  den  vorausgegangenen  Arbeiten  einer- 
seits und  der  in  ihnen  erreichten  künstlerischen  Höhe  anderer- 
seits eindringlich  für  die  indigene  bildhauerische  Begabung 
zeugen. 


II.  Kapitel. 

Die  Plastik  des  13.  Jahrhunderts. 

Zwei  erstaunlich  hochstehende  Werke:  das  Tympanon  der 
St.  Godeliardikirche  und  das  Taufbecken  im  Dome  zu  Hildes- 
heim stehen  am  Anfänge  einer  neuen  Epoche  der  Hildesheimer 
Plastik.  Die  beiden  Arbeiten  sind  die  Schöpfungen  zweier  be- 
deutender Künstlerindividualitäten,  deren  Zusammenhang  mit 
Hildesheim  und  deren  weitere  Tätigkeit  erforscht  sein  will. 
Der  Nachhall  dieser  Schöpfungen  läßt  sich  bis  ins  Ende  des 
13.  Jahrhunderts  verfolgen.  In  dieser  Zeit  sind  dann  noch 
einige  Holzplastiken  geschaffen  worden,  die  eine  gesonderte 
Betrachtung  erfordern.  Darnach  bietet  sich  von  selbst  folgende 
Gliederung:  1.  Der  Meister  des  Tympanons  der  St.  Godehardi- 

kirche  2.  Der  Meister  des  Domtaufbeckens  3.  Ausklänge  der 
Monumentalplastik  4.  Holzplastiken  dar. 

1.  Der  Meister  des  Tympanon  der  St.  Godehardi- 

kirche. 

Drei  stilistisch  eng  zusammenhängende  Werke  geben  uns 
Kunde  von  der  Kunst  des  leider  nicht  mit  Namen  zu  nennen- 
den Meisters.  Es  sind  dies:  das  Grabdenkmal  des  Bischofs 
Adelog  (+  1190);  das  des  Presbyters  Bruno  (+  um  1197)  und 
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das  Tympanon  der  St-  Godehardikirche.  Ich  lasse  zunächst  eine 
kurze  Beschreibung  der  drei  Werke  folgen,  und  gehe  später 
auf  die  Begründung,  daß  sie  von  der  Hand  eines  Meisters 
stammen,  ein. 

Die  Todesdaten  der  beiden  Geistlichen  erleichtern  die 
Chronologie.  Jedenfalls  ist  nach  ihnen  das  Denkmal  des 
Bischofs  Adelog1  zuerst  von  den  beiden  entstanden  ; 
dessen  Betrachtung  wir  uns  zunächst  zuwenden  wollen. 

Der  Bischof  (Tafel  V)  ist  unter  einem  Kleeblattbogen,  dessen 
mittelste  Rundung  von  der  Spitze  seiner  Bischofsmütze  berührt 
wird,  halb  stehend,  halb  liegend  dargestellt.  Die  Füße  stehen 
auf  einer  kleinen  vorspringenden  Platte  in  merkwürdig  scharfer 
Parallelität  auf.  Der  Bischof  hält  in  der  Rechten  seinen,  von 
der  Mitte  ab  abgebrochenen,  Stab  und  in  der  Linken  eine 
Schrifttafel  (vielleicht  als  aufgeschlagenes  Buch  gedacht). 

Der  Fortschritt  den  vorausgegangenen  Grabdenkmälern 
gegenüber  ist  ein  ganz  gewaltiger.  Er  läßt  sich  in  der  Kör- 
perauffassung,  in  dem  Streben  nach  porträtmäßiger,  indivi- 
dualistischer Wiedergabe  und  in  der  Gewandbehandlung  fest- 
stellen. 

Die  Aufgabe  — die  reliefmäßige  Porträtwiedergabe  des 
Verstorbenen  — schloß  von  vornherein  eine  allzugroße  Gestik, 
aber  auch  jedes  Bewegungsmotiv  aus.  Wir  dürfen  also  in  dieser 
Hinsicht  selbstverständlich  keinen  Vergleich  mit  den  Chor- 
schranken der  Michaeliskirche  anstellen.  Die  Weiterentwicklung 
ist  der  künstlerischen  Aufgabe  gemäß  vornehmlich  in  der 
Typenbildung  zu  suchen.  Ein  Vergleich  der  Körperauffassungen 
der  Chorschrankenfiguren  und  der  unseren  läßt  aber  auch  in 
dieser  Richtung  unzweideutig  den  vollzogenen  Fortschritt  er- 
kennen. Während  dort  auf  überlangen  Beinen  und  schmäch- 
tigem, engschulterigem  Oberkörper  ein  viel  zu  kleiner  Kopf  saß, 
gewahren  wir  hier  ein  annähernd  richtiges  Verhältnis  von 

1 hoch  2,09  in,  breit  0,74  m.  Sandstein.  Vgl.  A.  Bertram,  Ge- 
schichte des  Bistums  . . . a.  a.  0.  p.  202  ff. 
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Haupt  und  Rumpf  und  vor  allem  eine  der  Natur  entsprechendere 
Verbreiterung  nnd  Rundung  der  Gestalt. 

Einen  ähnlichen  Fortschritt  dürfen  wir  in  der  Gewand- 
wiedergabe erkennen,  wenn  auch  hier  die  gestellte  Aufgabe 
an  sich  schon  einen  größeren  Naturalismus  verlangt  hat.  Wir 
finden  aber  zugleich  mit  dieser  Darstellung  eines  tatsächlich 
getragenen  Gewandes  an  Stelle  des  ziemlich  nebensächlichen 
Idealgewandes  der  Chorschrankenfiguren  auch  eine  lebhaftere 
Wiedergabe  der  Falten  verbunden  und  Beobachtungen  festge- 
halten, um  die  es  dem  Künstler  der  Chorschranken  gar  nicht 
zu  tun  gewesen  ist. 

Der  entscheidende  Schritt  im  Sinne  einer  Weiterentwick- 
lung ist  aber  doch  in  der  Behandlung  der  Züge  getan.  Ob 
Porträt  oder  nicht,  bleibt  dahingestellt  und  ist  gleichgültig. 
Annäherung  an  ein  Naturvorbild  liegt  jedenfalls  vor.  Dafür 
sprechen  eine  ganze  Reihe  von  Einzelheiten.  Ich  verweise  be- 
sonders auf  die  langen,  vollen  Wangen,  deren  scharfen  Ueber- 
gang  zum  Kinn,  das  Kinn  mit  dem  Grübchen  selbst,  den  leb- 
haft geschwungenen  Mund  mit  den  Falten  in  den  Ecken,  die 
kleine  scharfe  Nase  und  die  Augen.  Ein  eigentümlicher,  fast 
spöttisch-überlegen  anmutender  Ausdruck  ist  deutlich  erkenn- 
bar und  beweist  vollends  die  naturalistische  Auffassung.  Wie 
weit  von  diesen  Kennzeichnungen  und  Feinheiten  der  Physiog- 
nomik noch  die  Köpfe  der  Chorschrankenfiguren  der  St. 
Michaelskirche  entfernt  sind,  bedarf  gar  keiner  langen  Aus- 
führungen. 

Nur  ein  solcher  Neuerer  wie  der  Schöpfer  des  Adelog- 
Denkmals  konnte  dann  zu  einer  für  die  Zeit  fast  unbegreif- 
lichen Reife  gelangen,  wie  wir  sie  in  dem  Grabsteine 
des  Presbyters  Bruno  + um  1197  (Taf.  V)  finden. 
Ueberdies  stehen  sich  die  Werke  ja  auch  zeitlich  außerordent- 
lich nahe;  sodaß  schon  aus  diesem  Grunde  der  gleiche  Künst- 
ler in  Betracht  kommt. 
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Schon  das  Inhaltliche 1 ist  merkwürdig  genug,  und  wenn 
ich  auch  weit  entfernt  bin,  diese  Erscheinung  dem  Künstler 
zuzuschreiben,  so  bleibt  doch  die  Fähigkeit,  mit  der  er  die 
ihm,  wohl  von  dem  Presbyter  selbst  vorgelegten  Gedanken- 
reihen in  die  Wirklichkeit  umgesetzt  hat,  sein  persönliches 
Verdienst. 

Der  hochrechteckige  Stein  2 ist  in  drei  Felder  geteilt,  die 
von  einem  herumlaufenden  Inschriftstreifen  an  allen  Seiten, 
außer  der  unteren,  gerahmt  werden.  Zu  oberst  gewahren  wir 
unter  einem  Kleeblattbogen  Christus  in  starr  frontaler  Haltung 
mit  segnend  erhobener  Rechten  und  mit  einer  Schrifttafel  in 
der  Linken. 

Es  folgt  darunter  ein  schmalrechteckiger  Streifen,  in  dem 
zwei  aus  den  oberen  Ecken  herausragende  Engel  die  Seele  des 
Verstorbenen  auf  einem  seltsam  gefalteten  Tuche  nach  oben 
tragen.  Zuunterst  erscheint  in  einem  hochrechteckigen  Felde 
der  Presbyter  als  Verstorbener,  den  die  Halbfiguren  zweier 
Mönche  am  oberen  Rand  ins  Leichentuch  hüllen,  während 
darunter  auf  jeder  Seite  zwei  Krüppel  mit  behülflich  sind.  Man 
hat  in  diese  letzte  Szene  allerlei  hineingeheimnissen  wollen. 
Die  vom  Presbyter  während  seiner  Lebenszeit  gepflegten  und 
versorgten  Aermsten  der  Armen  vergelten  ihm  nun  im  Tode 
Gutes  mit  Gutem.  Lediglich  bezeichnend  für  den  Sinn  des 
Presbyters  ist  es,  daß  er  nicht  mehr  als  diesen  geringen  Dienst 
für  seine  Wohltaten  begehrte.  Betrachten  wir  die  Einzelszenen 
genauer,  so  fällt  zunächst  die  kleeblattförmige  obere  Nische 
deshalb  auf,  weil  wir  einer  solchen  auch  am  Adelogdenkmal 
begegneten. 

Die  auffallendste  Erscheinung  des  Denkmals  beruht  auf 
der  entschiedenen  Hinwendung  zur  Darstellung  realistischer 

1 Vgl.  A.  Peltzer,  Deutsche  Mystik  und  deutsche  Kunst  (Stud.  z. 
deutsch.  Kunstgesch.  H.  21.)  Straßburg  1899,  p.  170. 

2 hoch  2,18  m,  breit  91,7  cm;  Sandstein.  Vgl.  A.  Bertram,  Ge- 
schichte des  Bistums  . . . a.  a.  0.  p.  207  ff. 
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Eindrücke,  die  natürlich  in  besonderem  Maße  in  dem  untersten 
Streifen  zum  Ausdruck  kommen  konnte.  Wir  konnten  beob- 
achten, wie  sich  dieser  Drang  nach  größerer  Wirklichkeits- 
annäherung bereits  in  den  Chorschranken  der  St.  Michaels- 
kirche lebhaft  äußerte  und  wie  er  in  dem  durch  Ueberlieferung 
und  die  Aufgabe  selbst  beengten  Adelogdenkmal  gewissermaßen 
unterdrückt  werden  mußte.  Man  hat  den  Eindruck,  als  ob 
dieser  zurückgehaltene  künstlerische  Wille  nun  hier  im  Bruno- 
grabstein die  üblichen  Formen  der  Sepulkralkunst  hätte  durch- 
brechen und  das  Versäumte  doppelt  eifrig  nachholen  wollen, 
ln  den  sechs  um  den  Leichnam  Brunos  beschäftigten  Gestalten 
macht  sich  dieser  Drang  und  zwar  in  steigendem  Maße  von 
oben  nach  unten  geltend.  Zu  oberst  finden  wir  die  symmet- 
rische Wendung  nach  innen,  von  einer  lebhaften  Bewegung 
der  Hände  begleitet ; die  mittelsten  Figuren  verdeutlichen  eine 
Schrittbewegung  und  die  beiden  untersten  schließlich  geben  in 
ihrer  hockenden,  sich  bückenden  Stellung  das  Möglichste  an 
Bewegung, 

Es  ist  nicht  zu  verkennen,  daß  mit  diesem  entschiedenen 
Bewegungsdrange  eine  gesteigerte  Realistik  verbunden  ist.  Sie 
äußert  sich  in  der  deutlichen  Kennzeichnung  der  Bettler  und 
Krüppel,  und  zwar  hier  sowohl  in  der  rücksichtslosen  Wieder- 
gabe der  Tracht  und  der  Beigaben  (Krücke  usw.)  als  anch  in 
der  Physiognomik  der  Gestalten,  wie  ferner  in  der  naturalisti- 
schen Auffassung  der  Züge  des  Verstorbenen.  Daß  es  sich  in 
diesem  Falle  um  den  Versuch  einer  Porträtwiedergabe  handelt, 
lehrt  ein  Vergleich  der  Darstellung  des  Bruno  als  Verstorbenen 
und  als  Auferstehenden.  Die  Physiognomieen  des  unteren  und 
mittelsten  Kopfes  sind  die  gleichen,  wenn  der  Künstler  auch 
sehr  wohl  Bedacht  gehabt  hat,  die  verschiedenen  Zustände  — 
unten  als  Verstorbener,  in  der  Mitte  als  Kind  (oder  Jugend- 
licher) — hervorzuheben. 

Als  drittes  Werk  des  Meisters  erweist  sich  dann  schließ- 
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lieh  noch  das  Tympanon  der  Godehardikirche; 
zugleich  als  das  reifste1.  (Taf.  VI.) 

Die  Beschränkung  lediglich  auf  die  Wiedergabe  dreier 
Halbfiguren  hat  eine  Steigerung  in  der  Behandlung  des  Seeli- 
schen und  Formalen  ermöglicht.  Die  ungewöhnliche  Keife  des 
Werkes  hat  aber  noch  einen  anderen  Grund.  Der  Künstler 
hatte  ein  Vorbild,  das  ihm  im  wesentlichen  die  Mühe  der 
Komposition  abnahm  und  das  er  nur  zu  steigern  brauchte.  Es 
ist  dies  das  Tympanon  der  Stiftskirche  in  Gandersheim  2.  Das 
nach  der  Baugeschichte  in  die  Mitte  des  XII.  Jahrh.  zu  ver- 
legende Werk  hat  die  Aufgabe,  die  Ilalbfiguren  Christi  und 
zweier  Heiligen  in  würdiger  und  lebendiger  Szene  darzustellen, 
bereits  gelöst.  Wir  gewahren  in  der  Mitte  Christus,  links 
Petrus,  rechts  Paulus.  Der  erste  Blick  auf  die  beiden  Reliefs 
zeigt,  daß  sich  der  Hildesheimer  Künstler  sehr  eng  an  das 
Gandersheimer  Tympanon  angeschlossen  hat;  aber  zugleich 
auch  welche  wesentlichen  Selbständigkeiten  er  bewahrte. 
Während  die  Gandersheimer  Figuren  fast  bis  zur  Hüfte  sicht- 
bar werden,  gibt  er  nur  die  Köpfe  und  die  Brust  und  macht 
dadurch  den  Eindruck,  als  ob  die  Figuren  an  einer  Brüstung 
ständen,  klarer,  wogegen  die  Gandersheimer  auch  ihrer  Haltung 
wegen  in  der  Luft  zu  schweben  scheinen.  Er  hat  dadurch  auch 
die  Möglichkeit  gewonnen,  seine  Gestalten  ihre  Attribute:  die 
Bücher  und  das  Kirchenmodell  in  natürlicher  Weise  auf  die 
geschaffene  Rampe  aufstellen  zu  lassen.  Und  damit  war  bereits 
viel  erreicht.  Die  Haltungen  der  drei  Figuren  erscheinen  aus- 
drucksreicher, sie  werden  durch  die  Akzessorien  nicht  abgelenkt. 
Er  hat  die  Gleichartigkeit  der  Gesten  der  beiden  Nebenfiguren 
in  Gandersheim  aufgegeben  und  durch  die  Korrespondenz  der 
Haltung  der  inneren,  auf  Christus  deutenden  Hände  seiner 
beiden  Heiligen  eine  Steigerung  in  der  Komposition  und  im 

1 lichte  Höhe  86  cm,  Sockelbreite  1,81  m,  Frieshöhe  17  cm. 

2 Vgl.  Karl  Steinacker,  Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  des 
Kreises  Gandersheim.  Wolfenbüttel  1910,  p.  112  u.  Abb.  73. 
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geistigen  Inhalte  erreicht.  Die  wirksame  Drehung  der  Neben- 
figuren in  das  3/4  Profil  hat  er  dagegen  vollkommen  über- 
nommen. Von  einer  Anlehnung  an  die  Typen  und  an  die  Ge- 
wandbehandlung kann  füglich  keine  Rede  sein.  Hier  finden 
wir  einen  so  engen  Anschluß  an  die  vorher  behandelten  Grab- 
denkmäler, daß  wir  eben  die  Ausführung  durch  den  gleichen 
Künstler  annehmen  zu  müssen  glauben.  Die  Zuweisung  der 
drei  Werke  an  einen  Meister  sei  hier  gleich  kurz  begründet. 
Hinsichtlich  der  beiden,  kurz  nacheinander  entstandenen  Grab- 
denkmäler bedarf  es  keiner  vielen  Worte.  Hier  zeigen  die  Um- 
rahmung, der  kleeblattförmige  Schluß,  der  breite  Diktus  der 
Inschrift,  die  ganze  Stilstufe  und  die  künstlerischen  Sonder- 
heiten so  weitgehende  Uebereinstiinmungen,  daß  man  wohl 
kaum  an  der  Ausführung  durch  ein  und  dieselbe  Hand  zweifeln 
kann.  Ganz  bestimmte  Merkmale,  die  außerhalb  der  allgemeinen 
und  gekennzeichneten  künstlerischen  Gesinnung  stehen,  seien 
noch  besonders  hervorgehoben.  Ich  verweise  auf  die  eigentüm- 
lichen polsterartigen  Faltenreihen,  wie  sie  an  der  Spitze  der 
Kasel  Adelogs  und  am  Ende  des  Leichentuchs  Brunos  erscheinen, 
ferner  auf  den  U-förmigen  Kontur  des  Gesichts  Adelogs  und 
Brunos  als  Verstorbenen,  die  Gleichheit  der  Betonung  der 
Backenknochen  und  der  Bildung  der  Münder.  Die  ganz  per- 
sönlichen Einzelheiten  der  künstlerischen  Sprache  lassen  sich 
nicht  verkennen  und  geben  uns  die  Gewähr,  daß  wir  es  hier 
mit  einem  Meister  zu  tun  haben.  Goldschmidt  wäre  bei  seiner 
Zusammenstellung  gewiß  zu  gleichem  Schlüsse  gekommen, 
wenn  er  das  Brunodenkmal  berücksichtigt  hätte1.  Dafür  spricht 
er  es  bereits  aus,  daß  das  Adelogdenkmal  und  das  Tympanon 
der  St.  Godehardikirche  von  einer  Hand  herrühren  müssen. 
«Die  ganz  gleiche  Behandlung  der  Bischofsköpfe  gibt  hierfür 
den  Beleg.»  Ich  verstehe  es,  daß  dieser  kurze  Hinweis  nicht 

1 Vgl.  Ad.  Goldschmidt  a.  a.  0.  p.  10. 
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überzeugt  hat 1 und  daß  man  deshalb  auch  zu  ganz  anderen 
Datierungen  — wie  Bachem  — gelangen  konnte.  Gewiß 
schimmert  in  vielem  des  Tympanons  noch  das  am  Adeloggrab- 
mal  Erreichte  durch.  Die  U-förmigen  Gesichtsbildungen,  die 
Betonungen  der  Wangenknochen,  die  Darstellungen  der  Augen 
und  des  Mundes  ließen  sich  da  nennen.  Aber  das  aufklärende 
Zwischenglied  bildet  doch  zweifelsohne  der  Brunograbstein. 
Hier  finden  wir  die  stärksten  Analogieen  in  der  Christusdar- 
stellung. Ich  lasse  einen  Hinweis  auf  die  aus  den  Abbildungen 
ersichtlichen  Uebereinstimmungen  bei  Seite  und  begnüge  mich, 
auf  beweiskräftige  Momente  der  «Handschrift»  aufmerksam  zu 
machen.  Man  beachte  die  eng  anliegenden  Falten  am  Hand- 
gelenk der  rechten  Hand  Christi  hier  und  dort,  den  auf  der 
rechten  Seite  (ungefähr  in  der  Mitte)  verlaufenden  zickzack- 
förmigen Fallenzug  und  die  Bildung  der  rechten  Hand  selbst. 
Auch  die  Christusköpfe  stimmen  hier  einmal  wirklich  «wört- 
lich» überein,  wenigstens  wird  man  das  auszusagen  dann  keine 
Scheu  tragen,  wenn  man  die  Verschiedenartigkeit  des  Materials 
— beim  Brunograb  Sandstein,  beim  Tympanon  Stuck,  — und 
die  ungleiche  Erhaltung  berücksichtigt.  Die  Verwitterung  des 
empfindlichen  Materiales  des  Tympanons  verleiht  den  Gestalten 
eine  über  die  Sonderheiten  des  Stoffes  noch  hinausgehende 
Weichheit,  die  ursprünglich  nicht  so  stark  gewesen  sein  kann. 
Zieht  man  noch  die  Zeitunterschiede  und  die  bei  einem  Künstler 
wie  diesem  selbstverständliche  Weiterentwicklung  in  Betracht, 
so  wird  mau  kaum  zögern,  die  Arbeiten  als  Werke  eines  und 
desselben  Meisters  zu  bezeichnen. 

Zur  Erklärung  des  Stiles  des  Meisters  hat  Goldschmidt 2 
Elfenbeinarbeiten  herangezogen,  und  zwar  für  den  Christus  des 
Godehardikirchenportals  ein  byzantinisches  Relief  (im  South- 


1 So  z.  B.  J.  Bachem,  Sächsische  Plastik  vom  frühen  Mittelalter 
bis  nach  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts.  Berliner  Dissertation  1908. 

2 Vgl.  Ad.  Goldschmidt  a.  a.  0.  p.  13 ff. 
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Kensington-Museum,  London)  und  für  den  Kopf  Adelogs  eben- 
falls eine  byzantinische  Elfenbeinplatte  des  hl.  Stephanus 
(ebenda).  Die  Beziehungen  sind  aber  zu  allgemeiner  Art  und 
beweisen  nichts  anderes  als  den  bekannten  weiteren  Einfluß 
der  byzantinischen  Kunst.  In  der  Tat  braucht  man  auch  gar 
nicht  so  weit  hergeholte  Beispiele  zu  suchen;  ganz  abgesehen 
davon,  daß  die  Frage  offen  bleibt,  ob  man  ähnliche  Ar- 
beiten wie  die  jetzt  in  London  aufbewahrten  s.  Zt.  in  Hildes- 
heim besessen  hat.  Denn  es  gibt  zweifellos  in  Hildesheim  ge- 
arbeitete Werke,  die  die  hier  vollzogene  selbständige  Um- 
wandlung der  byzantinischen  Vorbilder  zeigen  und  die  ihrer 
früheren  Entstehungszeit  wegen  mit  Recht  als  die  anregenden 
Kunstwerke  für  unseren  Meister  angesehen  werden  können. 

Es  sind  dies  die  Elfenbeinreliefs  zweier  jetzt  im  Hildes- 
heimer Domschalz  aufbewahrter  Tragaltäre  und  die  Miniaturen 
des  sog.  Ratmannsmissale,  Arbeiten,  von  denen  aus  wir  bereits 
bei  den  unter  Adelog  entstandenen  Arbeiten  in  der 
St.  Michaeliskircbe  Anregungen  haben  ausgehen  sehen. 

Während  dort  aber  ein  älterer,  von  unserem  deutlich  zu 
unterscheidender  Meister  zugleich  durch  die  Weiterführung  der 
vorausgegangenen  stilistischen  Eigenarten  (der  Seligpreisungen) 
bestimmt  war,  erweist  sich  der  Verfertiger  der  hier  zusammen- 
gestellten Arbeiten  schon  im  Grabdenkmal  des  Bischofs  Adelog 
als  ein  Neuerer. 

Aber  ebensowenig  wie  bei  den  Chorschranken  der  Michaelis- 
kirche wird  man  sich  darauf  versteifen,  die  genannten  Hildes- 
heimer Elfenbeinreliefs  und  die  Miniaturen  als  die  unmittelbaren 
Vorbilder  für  die  Arbeiten  des  Meisters  des  Tympanons  der 
Godehardikirche  anzusehen.  Ihre  Erwähnung  soll  nur  noclx- 
einmal  darauf  hinweisen,  daß  wir  eher  mit  den  an  Ort  und 
Stelle  geschaffenen  Arbeiten  als  mit  byzantinischen  rechnen 
müssen.  Da  keine  Elfenbeinreliefs  in  Hildesheim  erhalten  sind, 
die  die  unmittelbare  Vorstufe  kennzeichnen,  ist  es  müßig,  über 
deren  etwaiges  Aussehen  Vermutungen  anzustellen.  Zweifellos 
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muß  sich  aber  inzwischen  auch  ein  Einiluß  von  der  Seite  aus 
geltend  gemacht  haben,  die  berufen  war,  die  nordische  Bild- 
hauerkunst überhaupt  in  andere  Bahnen  zu  lenken,  nämlich 
von  der  französischen  Monumentalplastik.  Man  überzeugt  sich 
von  dieser  Tatsache  am  besten,  wenn  man  das  um  1180  ent- 
standene Tympanonrelief  mit  dem  segnenden  Christus  und  den 
vier  Evangelistensymbolen  von  St.  Patroklus  in  Soest 1 mit 
dem  der  Godehardikirche  vergleicht.  In  dem  Soester  Werke 
liegen  die  byzantinischen  Einflüsse  ganz  klar  zu  Tage,  während 
in  dem  Hildesheimer,  nur  etwa  zwanzig  Jahre  später  entstan- 
denen Relief  ein  völlig  veränderter  Formwille  ausschlaggebend 
gewesen  ist.  Der  byzantinische  Charakter  des  Reliefs  in  Soest 
bedarf  keiner  besonderen  Kennzeichnung.  Das  Neue  und  An- 
dersartige der  Hildesheimer  Arbeit  beruht  in  gleicher  Weise 
auf  Auffassung  und  Formensprache.  Wir  gewahren  die  eigen- 
tümliche Mischung  stark  realistischer  Züge  mit  einem  klassi- 
schen, abgeklärten  Schönheitsideale  und  damit  einhergehend 
eine  bewußte  künstlerische  Komposition,  eine  wirklichkeits- 
treuere Wiedergabe  des  Körperlichen  und  Physiognomischen 
und  eine  sicherere  Behandlung  der  Einzelheiten.  Es  sind  dies 
alles  aber  Errungenschaften,  wie  sie  die  französische  Monu- 
mentalplastik im  Laufe  des  12.  Jahrhunderts  gezeitigt  hat  und 
die  dort  eine  so  frühe  und  vollendete  Ausprägung  erfahren 
haben,  daß  sich  die  übrige  nordische  Kunst  ihrem  Einflußbe- 
reiche nicht  entziehen  konnte.  Wenn  es  trotz  dieses  feststehen- 
den Verlaufes  Schwierigheiten  macht,  die  in  Betracht  kom- 
menden französischen  Vorbilder  zu  nennen,  so  liegt  das  an 
dem  außerordentlich  verwickelten  Verlauf  der  Verpflanzung 
der  künstlerischen  Errungenschaften  vom  Westen  nach  dem 
Osten.  Wir  haben  naturgemäß  fast  stets  mit  einer  etappeu- 
weisen  Uebertragung  der  französischen  Ideale  — wenigstens 
in  dieser  Zeit  noch  — zu  rechnen  und  es  fällt  deshalb  sehr 

1 Vgl.  Abb.  30  in  H.  Schmitz,  Soest  (Berühmte  Kunststätten  Bd. 
45.)  Leipzig  1909. 
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schwer,  zumal  wenn  die  Zwischenglieder  fehlen,  den  Beweis 
der  Abhängigkeit  zu  erbringen.  Es  hat  deshalb  wenig  Wert, 
sich  mit  untauglichen  Mitteln  abzumühen,  eine  Verbindung 
zwischen  unseren  Arbeiten  und  französischen,  wie  denen  von 
Chartres,  Reims  oder  Amiens,  herzustellen.  An  und  für  sich 
ist  ein  direkter  Einfluß  ja  niemals  ausgeschlossen.  In  unserem 
Falle  hat  er  aber  wenig  Wahrscheinlichkeit  für  sich,  weil  An- 
knüpfungen an  nahe  und  unmittelbare  Vorbilder  wie  die  Elfen- 
beinarbeiten und  das  Tympanon  der  Stiftskirche  zu  Ganders- 
heim aufgewiesen  werden  konnten  und  weil  auch  Züge,  wie 
der  ausgesprochene,  an  Porträtdarstellungen  streifende  Natura- 
lismus als  wesentliche  bezeichnet  werden  mußten,  die  in  der 
französischen  Monumentalplastik  kaum  Analogien  finden.  Es 
kommt  dazu,  daß  sich  aus  chronologischen  Gründen  Schwierig- 
keiten ergeben.  So  ließe  sich  als  Vorbild  für  das  Adelogdenk- 
mal  wohl  das  des  Bischofs  Evrard  de  Fouilloy  in  der  Kathe- 
drale zu  Amiens1  namhaft  machen,  weil  wir  hier  eine  ähnliche 
äußere  Umrahmung  mit  oberem  Kleeblattbogen,  das  Hinein- 
ragen der  Figur  in  den  Bogenabschluß  und  Uebereinslim- 
mungen  in  der  Körperauffassung,  Gewand  und  Typenbehand- 
lung finden.  Da  das  Denkmal  in  Amiens  aber  erst  nach 
1222,  dem  Todesjahre  des  Bischofs,  errichtet  worden  sein  kann, 
lassen  sich  natürlich  keine  direkten  Verbindungen  hersteilen. 
Sicher  hat  die  Bronzegußplatte  in  Amiens  aber  Vorläufer  in 
der  Grabmalskunst  gehabt,  von  denen  eines  oder  das  andere 
anregend  auf  das  Hildesheimer  Werk  gewirkt  haben  kann. 

Da  eine  Gegenüberstellung  anderer  französischer  Arbeiten 
— wie  des  beau  dieu  der  Catliedrale  von  Amiens  — ähnlichen 
Schwierigkeiten  begegnet  und  man  auch  wieder  nur  auf  eine 
sicher  einstmals  geschaffene,  aber  nicht  mehr  vorhandene  Vor- 
stufe hin  weisen  könnte,  begnüge  ich  mich  damit,  den  fran- 

1 Vgl.  A.  Michel,  Histoire  de  l’art.  Paris  1906.  T.  II/ 1.  p.  191. 
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zösischen  Einfluß,  an  dem  man  wohl  kaum  zweifeln  kann, 
allgemein  betont  zu  haben.  Ich  will  nicht  versäumen,  auf  ein 
Werk  hinzuweisen,  dessen  Abhängigkeit  von  der  nordfrauzösi- 
schen  Plastik  bereits  genügend  betont  worden  ist  und  das  zu- 
gleich auffallende  Uebereinstimmungen  mit  dem  Brunograbstein 
aufweist,  nämlich  auf  das  Tympanon  des  Südportales  an  der 
St.  Ulrichskirche  zu  Regensburg1.  Eine  direkte  Beziehung 
zu  den  Hildesheimer  Arbeiten  ist  nicht  unmöglich,  wenn  die 
stilistischen  Uebereinstimmungen  auch  auf  eine  gemeinsame 
französische  Quelle  zurückzuführen  sein  können. 

Zum  Schlüsse  sei  noch  auf  ein  Werk  hingewiesen,  dessen 
genauere  Untersuchung  nicht  zu  ermöglichen  war. 

In  einer  Nische  der  Außenseite  des  Westchors  der  Michaels- 
kirche ist  die  schlecht  erhaltene  Büste  eines  Heiligen  aufge- 
stellt, deren  ursprünglicher  Aufstellungsort  hier  kaum  gewesen 
sein  kann2.  Eine  genauere  Untersuchung  der  Figur  ist  ohne 
Gerüst3  nicht  möglich  und  muß  einer  späteren  Gelegenheit 
aufgespart  bleiben.  Soviel  sich  bei  der  Unzugänglichkeit  fest- 
stellen läßt,  handelt  es  sich  um  eine  um  1200  entstandene  Ar- 
beit, die  Beziehungen  zum  Tympanon  der  Godehardikirche  auf- 
weist. Die  Vermutung  liegt  nahe,  daß  die  Büste  zu  den  Um- 
bauten des  Bischofs  Adelog  gehört  und  den  hl.  Bernward 
darstellt. 

Soviel  ich  mit  dem  Glase  beobachten  konnte,  bestehen 
Beziehungen  zu  den  Arbeiten  unseres  Meisters,  besonders  zu 
den  Figuren  des  Tympanons  der  Godehardikirche. 

Eine  Lobpreisung  bedarf  unserer  Künstler  nicht  und  es 
besagt  ja  auch  herzlich  wenig,  wenn  man  den  Christuskopf 

1 Vgl.  H.  Wagner,  Ueber  die  romanische  Baukunst  in  ßegensburg. 
(Münchener  Hochschul-Diss.)  München  o.  J.  p.  57  und  Abb.  34. 

2 Vgl.  Abb.  auf  Taf.  16,3  in  Ad.  Zeller,  Die  romanischen  Baudenk- 
mäler von  Hildesheim  a.  a.  0. 

5 Es  wäre  dringend  zu  wünschen,  daß  bei  der  nächsten  Gelegenheit 
zu  Restaurierungsarbeiten  eine  sorgfältige  Prüfung  der  Figur  ermöglicht 
und  eine  photogr.  Aufnahme  hergestellt  wird. 
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des  Tympanons  «wunderbar»  oder  den  Bruno  «erstaunlich» 
nennt.  Umso  mehr  Nachdruck  ist  bei  einer  Wertung  der 
Leistungen  auf  die  Entwicklung  zu  legen,  auf  die  äußere  und 
innere.  Wir  sehen  von  den  Kapitellen  an  eine  gerade  aufstei- 
gende Linie  ausgehen,  auf  der  sich  die  Kunstwerke  mit  einer 
Art  von  beglückender  Notwendigkeit  abfolgen.  Nur  auf  dem 
Boden,  der  schon  Werke  wie  die  Chorschranken  der  St.  Michaelis- 
kirche gezeitigt  hatte,  sind  die  Arbeiten  unseres  Meisters  — 
trotz  der  französischen  und  anderen  Anregungen  ! — denkbar. 
Und  ebenso  deutlich  ist  die  innere  künstlerische  Entwicklung 
des  Meisters,  die  sich,  obwohl  uns  nur  drei,  glücklicherweise 
zeitlich  getrennte  Werke  erhalten  sind,  klar  verfolgen  läßt. 
Es  sind  Vorzüge  der  niedersächsischen  Stammesveranlagung, 
hier  der  hildesheimischen  Schule,  die  diese  absolut  sichere  und 
keinen  Schwankungen  unterworfene  Entwicklung  gewährleisten. 
Ich  meine  die  stille  Sachlichkeit,  das  zähe  Festhalten  am  Er- 
erbten und  die  bedächtige  Wahl  der  Mittel.  Gerade  bei  unserem 
Meister  schlagen  diese  Eigenschaften  kräftig  durch  und  über- 
zeugen von  Anfang  an  davon,  «daß  dieser  nicht  irre  gehen 
wird».  Kaum  sonstwo  würde  man  mit  aesthetiscben  Begriffen 
und  Schlagwörtern  so  falsche  Vorstellungen  erwecken  wie  hier. 
Der  Adeloggrabstein  steht  so  hoch  wie  das  Tympanon,  und 
w7enn  schon  gewertet  sein  muß,  so  möchte  ich  sagen:  «ich 
habe  die  drei  Werke  gleich  lieb  und  ich  möchte  keines  um  das 
andere  missen  !» 


2.  Der  Meister  des  Domtaufbeckens. 

Zwei  Hildesheimer  Denkmäler  von  ganz  überragender  Be- 
deutung eröffnen  die  Bildhauerkunst  des  13.  Jahrhunderts : 
das  Bronzetaufbecken  im  Dome  und  das  Kopf- 
r e 1 i q u i a r des  hl.  B e r n w a r d im  Domschalze.  Während 
das  Taufbecken  stets  bekannt  und  wegen  seiner  künstlerischen 

h.  4 


49 


Höhe  gerühmt  gewesen  ist,  hat  das  mindestens  ebenso  hoch- 
stehende Goldschmiedewerk  seltsamer  Weise  noch  nicht  die 
ihm  gebührende  Würdigung  erfahren. 

Die  überreiche,  echt  hildesheimische  — oder  nieder- 
sächsische  — Gedankentiefe  der  Bronzetaufe  hat  Bertram1 
bereits  mehrfach  betont  und  in  ihren  Einzelheiten  gedeutet. 
Trotz  der  häutigen  Erwähnung  des  Werkes  in  der  Literatur 
ist  eine  genaue  zeitliche  und  künstlerische  Einreihung  seither 
aber  noch  nicht  geboten  worden.  In  künstlerischer  Hinsicht 
hängt  hiervon  aber  sehr  viel  ab.  Es  soll  deshalb  zunächst  ver- 
sucht werden,  diese  Versäumnisse  nachzuholen. 

Die  Taufe  selbst  bietet  einen  sicheren  Anhalt  zur  zeitlichen 
Bestimmung,  da  der  auf  ihr  dargestellte  Donator  deutlich  mit 
Namen  genannt  wird. 

Auf  dem  Widmungsbilde  steht  nämlich  im  oberen  Klee- 
blattbogen : 

Wilbernus  venie  spe  dat  laudique  Marie 
Hoc  decus  Ecclesie.  Suscipe  Christe  pie. 

Man  hat  mit  dieser  Inschrift  nichts  rechtes  anzufangen 
gewußt,  da  kein  Geistlicher  Wilbernus  in  Hildesheim  vor- 
kommt. Das  stimmt  auch.  Dafür  wird  aber  in  einer  Zeit,  die 
der  Enlstehungszeit  der  Taufe  außerordentlich  nahe  liegt,  näm- 
lich im  Jahre  1208,  ein  Domherr  Wilbernus2  genannt. 
Aber  nicht  in  Hildesheim,  sondern  in  Goslar.  Bei  den  außer- 
ordentlich nahen  Beziehungen,  die  zwischen  den  beiden  Dom- 
stiften bestanden  haben,  wird  man  aber  wohl  mit  Recht  an- 
nehrnen  dürfen,  daß  dieser  Wilbernus  aus  irgend  welchen 
Gründen  von  Goslar  aus  das  Taufbecken  gestiftet  hat  oder 

1 Vgl.  A.  Bertram,  Das  eherne  Taufbecken  im  Dom  zu  Hildes- 
heim. Hildesheim  1900. 

1 Wilbernus  sacerdos  sanctoruni  Apostolorum  Symonis  et  Jude  in 
Goslaria  canonicus.  29.  IV.  1208.  Vgl.  K.  Ja  nicke,  Urkundenbuch  des 
Hochstiftes  Hildesheim.  Leipzig  1896,  p.  592. 
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aber  später  Domherr  io  Hildesheim  geworden  ist.  Wir  wissen 
von  diesem  Wilbernus  sonst  nichts.  Die  Vermutung  liegt  aber 
jedenfalls  sehr  nahe,  daß  er  mit  dem  Stifter  identisch  ist. 
Wir  kämen  somit  in  die  Zeit  um  1210  als  in  die  fiir  die  Ent- 
stehung wahrscheinliche. 

Dafür  sprechen  aber  auch  stilistische  Gründe.  Namentlich 
die  Darstellung  des  Widmungsbildes  selbst.  Ein  genauer  Ver- 
gleich der  Köpfe  der  Heiligen  Godehard  und  Epiphanius  wird 
nämlich  zu  dem  Ergebnis  gelangen,  daß  deren  Darstellung 
aufs  engste  mit  denen  der  gleichen  Gestalten  im  Tympanon 
der  St.  Godehardikirche  zusammenhängt.  An  einen  Einfluß  des 
Siegels  des  Domkapitels,  auf  den  Bertram  hinweist1,  kann  ich 
nicht  glauben.  An  sich  ist  schon  ein  Einwirken  dieser  Arbeiten 
auf  die  Großplastiken  unwahrscheinlich,  auch  deswegen,  weil 
die  Siegelstampfenschneider  eine  mehr  mit  den  Goldschmieden 
zusammenhängende  Zunft  bildeten  und  in  keiner  Verbindung 
mit  den  «snitkern»  oder  «bildhowern»  standen.  In  unserem 
Falle  bestehen  in  der  Tat  auch  keine  Beziehungen,  abgesehen 
davon,  daß  hier  wie  dort  die  gleichen  Gestalten  erscheinen. 
In  der  Haltung,  Typenbildung  und  Gewandwiedergabe  sind 
— wie  schon  angedeutet  — ganz  zweifellos  die  Figuren  des 
St.  Godehardikirchentympanons  vorbildlich  gewesen.  Sowohl 
die  Haltungen,  als  die  Gewand-  und  Faltenwiedergabe,  wie 
vor  Allem  auch  die  Typenbildungen  sprechen  deutlich  dafür. 
Ja,  man  kann  sogar  noch  auf  ältere  Hildesheimer  Denkmäler 
zurückgehen.  Ganz  auffallend  ist  nämlich  die  Uebereinstim- 
mung  der  Maria  mit  der  der  Chorschranke  der  St.  Michaelis- 
kirche und  zwar  hier  besonders  die  Haltung  des  Kindes  und 
die,  die  Mutter  am  Kinn  liebkosende  Geste. 

Die  Verknüpfungen  mit  vorausgegangenen  Hildesheimer 
x\rbeiten  bleiben  aber  hierbei  nicht  stehen.  Deutlich  klingen 
auch  noch  andere  Werke  in  dem  Taufbecken  nach.  Da  wäre 

1 Vgl.  A.  Bertram  a.  a.  0.  p.  23  ff. 
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zunächst  auf  die  Bildung  des  Christuskopfes  hinzuweisen,  wie 
er  in  ganz  ähnlicher  Ausprägung  auf  dem  Grabsteine  des 
Presbyters  Bruno  und  im  Godehardikirchentympanon  vorkommt. 
Die  Formung  des  langen,  ovalen  Kopfes,  die  scharfe  spitze 
Nase,  der  dünne,  spitzauslaufende  Schnurrbart  und  der  weiche, 
ungeteilte  Backenbart  stimmen  genau  überein,  soweit  man  das 
bei  verschiedenen  Künstlern  und  verschiedenem  Materiale  er- 
warten kann.  Deutlich  sind  auch  die  Erinnerungen  an  die 
Kranken  und  Bresthaften  des  Brunosteines  in  der  Charilas- 
darstellung  des  Deckels  des  Taufbeckens  zu  erkennen.  Selbst 
formale  Errungenschaften,  wie  die  im  Fischbeckerkopf  erreichten 
wirken  noch  nach.  Die  hornartigen  Endigungen  der  Haare, 
die  den  Fischbeckerkopf  in  so  merkwürdiger  Weise  einrahmen, 
finden  sich  im  Hildesheimer  Becken,  besonders  bei  den  Per- 
sonifikationen der  Paradiesesströme  (vgl.  Euphrat,  Geon, 
Phison),  wie  schließlich  auch  die  fein  ziselierte  Parallelbildung 
der  Haupthaare.  Wir  haben  aus  diesen  Verbindungen  mit 
vorausgegangenen  Hildesheimer  Arbeiten  zweierlei  gewonnen, 
einmal  eine  Bestätigung  für  die  urkundlich  (aus  der  Inschrift) 
gewonnene  Ansetzung  in  die  Zeit  um  1210  und  dann  eine 
klare  Bestärkung  unserer  Ansicht,  daß  wir  in  dem  Werke  eine 
an  Ort  und  Stelle  und  zwar  eine  von  einem  eingesessenen, 
zur  Schule  gehörigen  Künstler  geschaffene  Leistung  erblicken 
können.  Die  inhaltliche  und  formale  Höhe  dieses  Kunstwerkes 
weist  der  Hildesheimer  Schule  der  Zeit  um  1210 — 1220  eine 
überragende  Stellung  an.  Es  ist  klar,  daß  aus  dem  Boden, 
der  solche  Arbeiten  hervorbrachte,  auch  noch  weitere,  ebenso 
hochstehende  Werke  entsprossen  sein  müssen.  Wenn  ein 
widriges  Geschick  davon  auch  nichts  mehr  an  Ort  und  Stelle 
erhalten  hat,  so  existiert  doch  wenigstens  in  der  näheren  Um- 
gebung eine  gleichhochstehende  Arbeit,  die  zum  mindesten  den 
überragenden  Einfluß  der  Hildesheimer  Plastik  erkennen  läßt, 
nämlich  das  Grabdenkmal  Heinrichs  des  Löwen  und  seiner 
Gemahlin  Mathilde  im  Dome  zu  Braunschweig.  Doch  ehe  wir 


uns  zu  einer  Untersuchung  dieses  Denkmals  wenden,  haben  wir 
uns  noch  mit  einer  Goldschmiedearbeit  zu  befassen,  deren 
Entwurf  oder  Modell  nur  von  dem  Meister  des  Domtaufbeckens 
herrühren  kann. 

Denn  in  der  gleichen  Zeit  — also  um  1210 — 1220  — muß 
auch  das  andere  hierhergehörige  Werk  : das  Kopfreliquiar  des 
hl.  Bernward1  (Abb.  16)  im  Domschatze  entstanden  sein.  Schon 
die  allgemeine,  scharfe,  bronzegußartige  Behandlung  des  Kopfes 
spricht  dafür.  Typische  Einzelheiten  tun  es  aber  ebenso.  Die 
scharfe  Nase  mit  den  breiten,  geschwungenen  Nüstern,  die  ecki- 
gen Falten  von  da  zum  Munde,  die  sehr  lange  Oberlippe,  das 
breit  hervortretende  Kinn,  die  großen  mandelförmigen  Augen, 
die  sorgfältige  Haarbehandlung  — alle  diese  Einzelheiten  fin- 
den sich  in  genau  gleicher  Eigenart  am  Taufbecken  (vgl.  bes. 
Euphrat  für  Gesichtsbehandlung;  Phison  für  Haardarstellung 
und  die  Brustbilder  Salomons  und  Jeremias  am  Knaufe). 

Die  rein  äußerliche  Größe  des  Werkes  und  die  Art  der 
Behandlung  rechtfertigen  es,  diese  Arbeit  der  Großplastik  zu- 
zuzählen, auch  wenn  die  Ausführung  von  einem  Goldschmiede 
herrühren  wird.  Sowohl  die  Art  des  Materiales  als  auch  die 
straffe  Bearbeitung  desselben  lassen  natürlich  in  erster  Linie 
an  einen  Zusammenhang  mit  Bronzegußarbeiten  denken.  Die 
aufgewiesenen  Beziehungen  zu  dem  Domtaufbecken  geben  die 
Erklärung  für  das  Werden  dieses  Werkes  her.  Allerdings  muß 
darauf  hingewiesen  werden,  daß  dort  nur  kleine,  ca.  20  cm 
große  Köpfe  erscheinen,  während  hier  das  Wagnis  unternommen 
ist,  einen  lebensgroßen  Kopf  mit  den  gleichen  künstlerischen 
Mitteln  zu  gestalten.  Diese  Tatsache  spricht  deutlich  genug  für 
die  Höhe  des  künstlerischen  Vermögens  der  Hildesheimer 
Schule  der  Zeit  um  1220  überhaupt,  wie  für  die  des  ausführen- 
den Goldschmiedes. 

1 hoch  55,3  cm,  breit  unten  34  cm,  Silber,  vergoldet;  Krone  und 
Teile  des  Filigranschmuckes  ergänzt. 
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Bleiben  wir  einen  Augenblick  stehen,  um  die  Errungen- 
schaften der  Hildesheimer  Schule  kurz  zu  überschauen.  Wieder 
ist  es  das  nicht  zu  übersehende  Anknüpfen  an  die  unmittelbar 
vorausgegangenen  Arbeiten,  was  dem  Domlaufbecken  die  große 
Bedeutung  verleiht.  Wieder  aber  auch  sind  es  die  Schritt  für 
Schritt  gewonnenen  künstlerischen  Freiheiten,  die  in  wunder- 
voll klarer  Weise  in  ihrer  Entwicklung  hier  vor  uns  liegen. 
Kaum  10  Jahre  trennen  das  Domtaufbecken  von  dem  Tympanon 
der  St.  Godehardikirche,  von  einem  Werke,  das  wie  ein  kaum 
zu  überbietender  Gipfelpunkt  erschien.  Der  Fortschritt  wird 
auch  hier  wieder  durch  das  unentwegte  und  ruhige  Aufbauen 
auf  dem  Alten  erreicht  — und  ist  darum  allein  auch  erklär- 
lich. Denn  nicht  etwa  ein  begieriges  Aufgreifen  einer  neuen 
«Mode»  oder  ein  williges  Aufnehmen  angestaunter  revolutio- 
närer Schöpfungen,  sondern  ein  gelassenes  Fortführen  der  ge- 
sponnenen Fäden  ist  es  ja,  was  das  Wesen  dieser  Arbeiten 
ausmacht.  Die  Hinwendung  zum  Studium  der  Natur,  eine  fast 
porträtmäßige  Wiedergabe  der  Züge  und  ein  klar  erfaßtes, 
wenn  auch  wohl  von  Frankreich  aus  beeinflußtes,  Schönheits- 
ideal bildeten  die  Kennzeichen  der  Werke  des  Meisters  des 
Tympanons  der  St.  Godehardikirche.  Diese  Wege  werden  bei 
der  Gestaltung  des  Domtaufbeckens  und  der  Büste  des  hl.  Bern- 
ward ruhig  weiter  beschritten.  So  ergibt  sich  auch  wieder  eine 
durchaus  vorauszusehende  Steigerung,  die  uns  beim  Hall  vor 
diesen  Werken  in  der  Büste  des  hl.  Bernward  abgeschlossen 
zu  sein  scheint.  Und  doch  — es  geht  weiter  ! 

Auf  dem  Boden  dieser  künstlerischen  Errungenschaften  in 
Hildesheim  steht  das  zu  Unrecht  weit  bekanntere  Denkmal 
Heinrichs  des  Löwen  und  seiner  Gemahlin  Ma- 
thilde des  Domes  zu  Braunschweig1.  Auf  Grund 

1 Vgl.  Abb.  in  M.  H a s a k,  Geschichte  der  deutschen  Bildhauer- 
kunst des  13.  Jahrhunderts.  Berlin  1899,  Tafel  3,  und  die  Ausführungen 
von  Aug.  Fink  a.  a.  0.  p.  37  ff. 
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urkundlicher  Nachrichten  ist  die  Anfertigung  des  Denkmals 
durch  einen  Hildesheimer  Künstler  allerdings  nicht  zu  stützen. 
Die  Möglichkeit,  daß  es  durch  einen  braunschweigischen  Mei- 
ster hergestellt  wurde,  mag  deshalb  ruhig  zugegeben  sein. 
Der  künstlerischen  Sprache  wegen  gehört  es  dennoch  durch- 
aus zur  hildesheimischen  Schule. 

Ich  will  die  Begründung  der  Zugehörigkeit  vorwegnehmen. 
Zunächst  fällt  die  eigentümliche  Behandlung  des  Steines  (Kalk- 
sandstein ?),  die  ganz  deutlich  bronzegußartigen  Eindruck  er- 
wecken will,  auf.  Die  glatte,  spiegelnde  Oberfläche  von  Bronze- 
arbeiten ist  in  der  sorgfältigen  Behandlung  der  Epidermis  des 
Steines  nachgeahmt. 

Die  Köpfe  und  Hände  beider  Gestalten  können  aber  gar 
keinen  Zweifel  darüber  aufkommen  lassen,  welches  Bronzeguß- 
werk dem  Künstler  als  Vorbild  vorgeschwebt  hat.  Ich  habe 
bei  der  Würdigung  des  Domtaufbeckens  in  Hildesheim  auf  die 
dortige  eigentümliche  Behandlung  dieser  Teile  hingewiesen  und 
brauche  sie  nicht  zu  wiederholen.  Es  kann  sich  nur  noch 
darum  handeln,  nachzuweisen,  daß  Typen  dieses  Hildesheimer 
Werkes  anregende  gewesen  sind.  Dieser  Nachweis  läßt  sich, 
zumal  wenn  man  die  Braunschweiger  Aufgabe,  ein  Grabdenk- 
mal bestimmter  Persönlichkeiten  zu  bilden,  im  Auge  behält, 
in  ganz  auffallender  Weise  erbringen.  Der  Kopf  Heinrichs  des 
Löwen  (Abb.  17)  zeigt  nämlich  fast  Zug  um  Zug  übereinstimmende 
Eigenarten  mit  dem  des  Propheten  Jesaias  im  Hildesheimer  Tauf- 
becken. Und  auch  der  Typus  der  Mathilde  hängt  eng  genug 
mit  dem  der  rechts  stehenden  Frauen  des  bethlehemi  tischen 
Kindermordes  zusammen.  Zugleich  erscheinen  deutliche  Be- 
ziehungen zu  dem  Kopfe  des  hl.  Bernward.  Ich  gebe  zu,  daß 
diese  bei  der  Verschiedenartigkeit  des  Materiales  und  der  Auf- 
gaben nicht  sofort  einleuchten  mögen.  Und  doch,  nur  eine 
künstlerische  Gesinnung,  der  wir  den  Bernwardskopf  zu  danken 
haben,  konnte  in  der  Lage  sein,  sich  in  Stein  so  auszudrücken 
wie  es  bei  dem  Denkmale  Heinrichs  des  Löwen  geschehen  ist. 
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Hier  wie  dort  liegt  das  Ueberraschende  in  der  kühnen  Zusam- 
menstellung großzügiger  Vereinfachungen  und  sorgfältiger  Ein- 
zelbehandlungen. Nase,  Mund  und  Augen  — das  natürliche 
Gerüst  für  die  Formung  der  Züge  — werden  eng  zusammen- 
gestellt, scharf  betont  und  zum  Ausgangspunkt  der  weiteren 
Darstellung  genommen.  In  runden  Schwingen  werden  Wangen, 
Kinn  und  Stirnpartien  darum  herumgelagert  und  ermöglichen 
ein  freies  Spiel  von  Licht  und  Schatten,  das  die  Wirklich- 
keitstreue selbst  schafft,  ohne  daß  kleinliche  Einzeldarstellungen 
vorgenommen  sind.  Dazu  kommen  auffallende  Uebereinstim- 
mungen  in  der  Technik.  Ich  verweise  auf  die  Bildung  der 
Augen,  die  geschlitzte  Darstellung  und  die  doppelbogenförmige 
Gestaltung  der  Lider  ; auf  die  des  Kinnes  und  dessen  Ueber- 
gang  zum  Halse  und  die  der  Nase  und  des  Mundes. 

Die  offensichtlichen  Zusammenhänge  mit  dem  Hildesheimer 
Werke  sind  umso  bemerkenswerter,  als  die  Körperauffässung, 
Haltung  und  Gewanddarstellung  der  braunschweigischen  Ge- 
stalten offenbar  von  anderen  Arbeiten  beeinflußt  erscheinen. 

Goldschmidt 1 hat  die  in  Betracht  kommenden  Denkmäler 
bereits  zusammengeslellt.  Es  sind  dies  die  des  Markgrafen 
Dedo  (+  1190)  und  seiner  Gemahlin  Mechthildis  (+  1189)  in 
Wechselburg2,  das  des  Wiprecht  von  Groitzsch3  in  Pegau 
und  das  der  Aebtissm  Sophia  v.  Brena  (f  nach  1225)  in 
Quedlinburg 4.  Die  Zusammenhänge  bestehen  in  der  An- 
ordnung der  Figuren,  deren  Haltung,  Körperdarstellung  und 
Gewandbehandlung.  Aber  so  stark  diese  ersichtlichen  und 
keiner  weiteren  Erörterung  bedürftigen  Beziehungen  sind,  so 
deutlich  wird  anch  der  Unterschied  des  Braunschweiger  Denk- 

1 Vgl.  Ad.  Goldschmidt  a.  a.  0.  p.  18. 

2 Hasak:  a.  a.  0.  p.  4. 

3 G.  D e h i o und  G.  v.  B e z o 1 d,  Denkmale  deutscher  Bildhauer- 
kunst, 13.  Jahrh.  Tafel  7. 

4 Hase  u.  Quast,  Die  Gräber  in  der  Schloßkirche  zu  Quedlinburg. 
Quedlinburg  1877,  Abb.  4. 
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mals,  das  eben  durch  diese  sächsischen  Vorbilder  und  ohne 
die  ausschlaggebenden  hildesheimischen  Anregungen  niemals 
zu  der  Gestaltung  gelangt  wäre,  die  es  in  der  Tat  besitzt. 
Aach  aus  diesem  Grunde  halte  ich  die  Ausführung  durch 
einen  Hildesheimer  Künstler,  der  dann  Anregungen  aus  den 
Vorbildern  der  Harzgegend  verwandt  hätte,  für  die  nächst- 
liegende  Annahme. 

Mag  ein  glücklicher  archivalischer  Zufallsfund  die  Anfer- 
tigung des  Braunschweiger  Denkmals  durch  einen  hildesheimi- 
schen Künstler  bestätigen  — oder  nicht;  dem  Geiste  und  der 
technischen  Ausführung  nach  gehört  es  unbedingt  zur  Schule 
Hildesheims.  Mit  dem  Werke  selbst  sind  wir  aber  nun  tat- 
sächlich — von  unwesentlichen,  noch  zu  besprechenden  Aus- 
strahlungen abgesehen  — am  Ende  einer  Entwicklung  ange- 
kommen, die  nicht  mehr  zu  überbieten  und  deren  Zeit  auch 
unwiederbringlich  in  den  folgenden  Jahrzehnten  dahin  war. 
Von  den  Kapitellen  um  1170  bis  hierher,  um  1220,  welch  ein 
Aufstieg  aber  und  welch  eine  von  Hand  zu  Hand  gereichte 
Steigerung  der  Leistungen  ! Es  ist  die  Zeit  des  monumentalen 
Stiles  in  Hildesheim  ; aber  welch  eines  eigenartigen  und  von 
dem  üblichen  B egriffe  abweichenden  Monumentalstiles.  Die 
große  Geste  der  sich  als  Künstler  fühlenden  Menschen  — man 
denke  an  Villard  de  Honnecourt  — fehlt  ebenso  wie  die  liiesen- 
haftigkeil  der  im  Fieberrausch  geschauten  und  mit  selbstherri- 
scher Gewaltsamkeit  in  die  Wirklichkeit  drängenden  Kathe- 
dralaufgaben  und  deren  Ueberfülle  an  statuarischem  Schmuck. 
Kein  prunkender  Aufmarsch  von  Königen,  Propheten,  Göttern 
und  Heiligen  — rein  schlichte  Dinge,  ein  Grabstein,  ein  Tym- 
panon, ein  Kopfreliquiar  usw.  bildeten  hier  das  Ziel  der  Auf- 
gaben. Und  doch  ist  es  ein  monumentaler  Stil,  der  hier  ward. 
Man  braucht  dabei  nicht  einmal  an  das  Braunschweiger  Denk- 
mal zu  denken,  das  an  sich  schon  Anspruch  erheben  kann, 
Monumentalplastiken  zugezählt  zu  werden.  Die  Monumentalität 
des  Stiles  ruht  in  anderem.  Sie  gründet  sich  auf  die  Pflege 
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der  inneren  Entwicklung,  sie  stärkt  sich  an  den  ßronzeguß- 
aufträgen  und  verwandten  Arbeiten  und  sie  erhebt  sich  an 
dem  steten  Hin  und  Herreichen  der  erzielten  Ergebnisse.  Wie 
wenig  die  äußere  Grüße  — so  wenig  wie  etwa  bei  der  win- 
zigen Büste  des  Konrad  Meit  im  Kaiser-Friedrich-Museum  — 
bedeutet,  das  zeigt  ein  Blick  auf  die  kleinen  Köpfe  des  Bronze- 
taufbeckens oder  auf  das  Kopfreliquiar  des  hl.  Bernward.  Die 
Monumentalität  äußert  sich  — abgesehen  natürlich  von  den 
Angleichungen  an  die  großen  monumentalen  Arbeiten  der 
Zeit  — Portalplastiken  usw.  — in  einer  klaren  Abgrenzung 
der  beiden  nebeneinanderherlaufenden  Ziele  — man  könnte 
schon  für  diese  Zeit  von  Klassik  und  Barock;  oder  von  Gotik 
und  Renaissance  sprechen  — , nämlich  dem  zum  Schematismus 
verleitenden  Idealstile  und  dem  zu  Uebertreibungen  verführen- 
den Streben  nach  Wirklichkeitstreue.  Man  kann  schwanken, 
ob  man  den  Preis  für  das  Suchen  nach  dieser  Ausgeglichenheit 
dem  Bernwardsreliquiar  oder  dem  Braunsehweiger  Grabdenkmal 
zuerkennen  soll.  Aber  darauf  kommt  es  nicht  an.  Wesentlicher 
ist  die  Erkenntnis,  daß  der  Kern  dieses  Hildesheimer  Monu- 
mentalstiles, der  sich  so  auffallend  abseits  von  dem  üblichen 
bewegt  — hierin  zu  finden  sein  wird. 


3.  Die  Ausklang-e  des  monumentalen  Stiles. 

Wir  haben  im  Folgenden  einige  nm  1250 — 1300  entstan- 
dene Arbeiten  zu  betrachten,  deren  Entstehungszeiten  schon 
von  einer  deutlichen,  gemeinsamen  Zusammengehörigkeit  ab- 
sehen  lassen  müssen.  Es  kann  dabei  nicht  verkannt  werden, 
daß  die  Anklänge  an  die  Schöpfungen  des  monumentalen  Stiles 
um  1200  auch  nur  sporadisch  auftauchen  und  nicht  als  die 
bestimmenden  Faktoren  anzusehen  sind.  Die  Gründe  für  das 
Nachlassen  der  Geschlossenheit  des  Stiles  brauchen  hier  nicht 
erörtert  zu  werden  ; sie  sind  Angelegenheiten  der  nordischen 
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Kunst  überhaupt,  von  der  die  Hildesheimer  Schule  keine  Aus- 
nahme macht. 

Ich  möchte  zunächst  — mit  wohl  berechtigter  Kürze  — 
einige  Denkmäler  anführen,  die  das  Nachklingen  der  um  1200 
bis  1220  geschaffenen  Werke  erkennen  lassen.  Es  wäre  da 
zunächst  die  in  schlechtem  Zustande  erhaltene  Holzfigur  des 
hl.  Rom  anus  aus  der  Kirche  zu  Hahausen  1 (jetzt  vaterl.  Mus. 
Braunschweig)  zu  nennen.  Der  barhäuptige,  bärtige  Heilige 
trägt  ein  hemdartiges,  nur  bis  zu  den  Knieen  reichendes,  ge- 
gürtetes Gewand  ; darüber  einen  auf  den  Rücken  herabfallen- 
den, vor  der  Brust  geknoteten  Mantel.  Die  Linke  hält  ein  an 
der  Seite  anliegendes  Schwert.  Die  Beziehungen  zu  den  Köpfen 
der  hl.  Bischöfe  des  Tympanons  der  Godehardikirche  und  zu 
den  Bresthaften  des  Brunograbsteines  sind  leicht  ersichtliche. 

Ebenso  deutlich  wie  hier  sind  die  Anknüpfungen  der  Hol  z- 
figur  des  Herzogs  Ludolf2  in  dem  Münster  zu  Ganders- 
heim an  die  Gestalt  Heinrichs  des  Löwen  im  Dome  zu  Brauu- 
schweig.  Die  Haltung  der  Hände,  die  Beigabe  des  Kirchenmodells 
in  die  Rechte  und  eines  Schwertes  in  die  Linke,  sowie  die 
besondere  Art  der  Darstellungen  (vgl.  Gewandraffe  unter  der 
rechten  Hand)  und  die  Bildung  des  Kopfes  und  der  Gesichts- 
züge sind  direkt  von  dort  entlehnt.  Die  Abweichungen,  wie 
z.  B.  die  Haarbehandlung  über  der  Stirne,  sind  geringfügige 
und  auf  modische  Einflüsse  der  Entstehungszeit  — um  1280 
— zurückzuführen. 

Obwohl  zeitlich  beinahe  70  Jahre  jünger  sind  zwei  Grab- 
denkmäler gleichfalls  noch  ganz  im  Stile  des  Braunschweiger 
Grabmals  gehalten,  die  sich  beide  in  Goslar  befinden.  Das  eine, 
das  des  Vogtes  Giselbert  de  Goslaria3  (+  1266), 

1 Vgl.  Abb.  in  Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  des  Herzogtums  Braun- 
schweig. Bd.  V.  Wolfenbüttel  1910,  Taf.  XX. 

2 Vgl.  Abb.  in  Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  des  Herzogtums  Braun- 
schweig. Bd.  V.  Tafel  XX. 

3 Vgl.  Die  Kunstdenkmäler  der  Provinz  Hannover.  Bd.  II/l  u.  2. 
Hannover  1901,  p.  203. 
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gibt  den  Anhalt  zur  Datierung  auch  des  anderen  ihm  in  seiner 
Formensprache  sehr  nahe  stehenden,  das  in  der  Franken- 
berger Kirche1  aufbewahrt  wird  und  ein  Ehepaar 
darstellt.  Ich  erwähne  diese  rohen  Arbeiten  hier  nur  deshalb, 
weil  sie  zeigen,  wie  stark  der  Einfluß  des  Braunschweiger 
Denkmals  gewesen  sein  muß. 

Unter  den  Bischofsdenkmälern  klafft  von  dem  Denkmal 
des  Bischofs  Adelog  eine  Lücke  bis  zu  der  Bronzegußplatte 
Bischofs  Otto  I.  (+  1279)  2 (Abb.  20),  deren  Betrachtung 
wir  uns  nun  zuwenden  wollen.  Einen  kleinen  Ersatz  für  die 
untergegangenen  Hildesheimer  Bischofsdenkmäler  könnte  die 
Bronzegußplatte  des  Bischofs  Yso  v.  Verden  (+  1221)  in  der 
Andreaskirche  zu  Verden3  bieten,  wenn  deren  xAnfertigung 
in  flildesheim  mit  Sicherheit  nachzuweisen  wäre.  Die  Her- 
stellung der  Verdener  Platte  in  Hildesheim  ist  sehr  wohl  mög- 
lich, ja  wahrscheinlich,  aber  leider  nicht  beweisbar.  Da  es 
sich  bei  der  Arbeit  überdies  um  eine  ganz  andere  Technik  als 
bei  den  oben  besprochenen,  um  1200 — 1230  entstandenen  Hil- 
desheimer Arbeiten  handelt,  verbietet  sich  auch  von  selbst  ein 
stilistischer  Vergleich  mit  diesen.  Wir  gewahren  hier  zum 
ersten  Male  ein  später  häufig  verwandtes  Verfahren,  nämlich 
die  Zeichnung  mit  dem  Grabstichel  in  der  Bronzeplatte  herzu- 
stellen. Dieses  Tasten  einer  noch  jungen  Kunst  und  die  ge- 
wollte Vereinfachung  — anstatt  Relief  oder  Vollplastik  — be- 
dingen ganz  natürlicherweise  eine  gewisse  Unsicherheit  in  der 
künstlerischen  Sprache,  die  einen  Vergleich  noch  mehr  er- 
schwert. Auch  eine  Gegenüberstellung  mit  den  Hildesheimer 
Graviertechnikarbeiten  — wie  mit  dem  Deckel  des  Ratmanns- 
missale  oder  den  Platten  des  Oswaldreliquiars  — dürfte  auf 

1 id.  p.  183. 

2 Domkreuzgang ; hoch  1.96  m,  breit  75  cm.  Bronze.  Oberfläche  ab. 
gerieben;  Erhaltung  sonst  gut. 

3 Vgl.  die  Kunstdenkmäler  der  Prov.  Hannover.  Bd.  V,  1.  Hannover 
1908,  p.  79  u.  Fig.  63. 
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Schwierigkeiten  stoßen.  So  sehr  also  Vernunftgründe  dafür 
sprechen,  daß  die  Grabplatte  Yso’s  in  Hildesheim  angefertigt 
worden  ist,  so  wenig  lassen  sich  zwingende  Beweise  dafür  er- 
bringen. Ich  sehe  deshalb  davon  ab,  dieselbe  in  unsere  Be- 
trachtung hi  neinzuziehen . 

Die  Grabplatte  des  Bischofs  Otto  I.1,  eines  Herzogs  von 
Braunschweig,  zeigt  auffallende  Uebereinstiinmungen  mit  der 
des  Bischofs  Yso,  von  denen  aus  man  allerdings  Rückschlüsse 
ziehen  könnte.  Wir  finden  hier  wie  dort  einen  schmalen  Rand, 
der  die  in  Hexametern  abgefaßte  Inschrift  trägt.  Ebenso  steht 
die  Figur  des  Verstorbenen  den  ganzen  übrigen  Raum  füllend 
auf  glatter,  unverzierter  Fläche.  Weitere  Analogien  lassen  sich 
in  der  Körper-  und  Gewanddarstellung,  der  Haltung  und  in 
den  Kopfbildungen  aufweisen.  Dabei  ist  aber  auch  der  — durch 
den  zeitlichen  Abstand  erklärte  — Fortschritt  klar  ersichtlich. 
Zunächst  erstaunt  die  außerordentlich  jugendliche  Auffassung 
des  Fürsten,  die  man  als  konventionelle  Zurückgebliebenheit 
oder  als  künstlerisches  Unvermögen  anzusprechen  versucht  sein 
könnte.  In  der  Tat  haben  wir  es  aber  um  eine  ebenso  klare 
Wirklichkeitsannäherung  zu  tun,  wie  wir  sie  bei  den  Stein- 
plastiken bereits  gefunden  haben.  Der  Bischof  ist  erst  32- 
jährig  im  Jahre  1279  gestorben.  Es  ist  unverkennbar,  daß 
der  Künstler  hier  sogar  — trotz  der  sehr  summarischen  und 
unzulänglichen  Darstellungsart  — eine  Porträlähnlichkeit  an- 
gestrebt hat.  Die  lange,  in  eiue  fleischige  Kuppe  endigende 
Nase,  der  weiche,  fast  kindliche  Mund,  die  großen  Augen  und 
die  reichen,  gefälligen  Locken  sprechen  deutlich  dafür.  Sogar 
der  in  dem  noch  erhaltenen  Bischofsstäbe  Ötto's  I.  erschei- 
nende Drache  kehrt  in  der  Darstellung  der  Bronzeplatte  wieder. 
Auch  in  der  Körperauffassung  scheint  die  Annäherung  an  die 
wirkliche  Erscheinung  erstrebt  zu  sein.  Jedenfalls  fällt  die 
Bildung  des  Bischofs  als  einer  hohen,  schlanken  Gestalt  sofort 

1 Vgl.  genaue  Beschreibung  in  Bertram,  Gesch.  d.  B.  a.  a.  0 
S.  294. 
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auf;  die  der  Wirklichkeit  zum  mindesten  entsprochen  haben 
kann. 

Wenn  wir  bei  den  Monumentalplastiken  um  1200  auf  ein 
Gleichgewicht  des  Idealstrebens  und  der  Wirklichkeitsannähe- 
rung hinweisen  konnten,  so  macht  sich  bei  diesem  Werke 
bereits  deutlich  ein  stärkeres  Hinneigen  nach  dem  Ziele,  das 
kurz  mit  dem  verpönten  Begriffe  Naturalismus  gekennzeichnet 
sein  mag,  geltend. 

In  beschränktem  Maße  tindet  Architekturplastik  dann  im 
westlichen  Kreuzgange  des  St.  Michaelisklosters 
(Taf.  VIII),  der  unter  Abt  Goleschalk  (1240 — -1259)  errichtet 
wurde,  Verwendung.  Wir  finden  im  vierten  Gewölbejoch  von 
der  Michaeliskirche  ab  an  den  Ansätzen  der  vier  Gewölbekappen 
je  einen  Menschenkopf  und  in  diesem  Joche  einen  reicher  be- 
handelten Schlußstein.  Derselbe  trägt  an  der  Unterseite  den 
auf  dem  Regenbogen  thronenden  Christus  mit  dem  Buche  in 
der  Hand,  an  den  Seiten  die  vier  Evangelistensymbole.  Darüber 
befindet  sich  ein  Blattkelch,  aus  dem  die  Brustfiguren  von  vier 
Engeln  herausschauen.  Die  andere  Verzierung  findet  sich  an 
den  Rippen  des  zweiten  Bogens  von  der  Abtei  her.  Der  Haupt- 
schmuck besieht  aus  zwei,  einander  zugewandten  Drachen,  von 
denen  der  der  Wandseite  kriechend  dargestellt  ist,  während 
der  andere  einen  Bären  (?)  verschlingt  und  mit  seinem  Schwänze 
einen  Mann  gepackt  hat. 

Die  Absicht,  symbolisch  zu  wirken,  ist  klar.  Gerlaud1  hat 
Deutungsversuche  im  Einzelnen  unternommen,  auf  die  ich  ver- 
weisen kann.  Es  sollen  natürlich  zunächst  die  Macht  des 
Bösen  und  die  Gefahren  der  Welt  und  dann,  kurz  vor  dem 
Eingänge  zum  Kapitelsaale,  der  Triumph  des  Heilandes  ver- 
deutlicht werden.  Die  wichtigste  Figur,  auch  künstlerisch,  ist 
die  des  vom  Drachen  umschlungenen  Mannes.  Ich  kann  Ger- 

1 Vgl.  0.  Gerlaud  Kunst-  und  Kulturgeschichtliche  Aufsätze  über 
Hildesheim.  Hildesheim  1905.  p.  13  ff. 


62 


land  nicht  zustimmen1,  wenn  er  meint,  daß  die  Tracht  auf 
ältere  Zeit  zurückzuführen  sei  und  daß  wir  es  deshalb  mit 
einer  «getreuen  Nachahmung  einer  älteren  Bildhauerarbeit  zu 
tun  haben».  Die  Gestallt  soll  überhaupt  nicht  einen  Krieger, 
sondern  einen  jüdischen  Priester  vorstellen.  Das  zeigt  ein  Ver- 
gleich mit  den  so  häufigen  Darstellungen  dieser  Figuren  in 
französischen  Portalen,  wo  wir  auch  die  spitze  Mütze  und  das 
Brustschild  wiederfinden 2.  Die  Beziehungen  in  den  Mofiven 
sind  aber  nicht  die  einzigen.  Zweifellos  stammen  die  formalen 
Anregungen  auch  von  dorther.  Sowohl  diese  Priesterfigur  als 
auch  die  Engel  am  Schlußstein  und  die  Männerköpfe  an  den 
Rippen  zeigen  diese  Einflüsse  ganz  deutlich. 

Die  kleinen  und  mehr  zufällig  erscheinenden  Arbeiten  be- 
dürfen keiner  langen  Ausführungen.  Es  mag  genügen,  sie  zu 
nennen  und  auf  den  französischen  Einfluß  bei  ihnen  hinge- 
wiesen zu  haben. 


4.  Die  Holzplastiken  des  13.  Jahrhunderts. 

Die  künstlerische  Selbständigkeit  und  Kraft  der  Werke  der 
Hildesheimer  Schule  aus  der  Zeit  der  Hochblüte  der  mittel- 
alterlichen Plastik  beruhen  auf  der  eigentümlichen  Verknüpfung 
mit  den  hier  geschaffenen  Metallarbeiten.  Trotz  der  Höchst- 
leistungen eines  Tympanons  der  Godeliardikirche  und  eines 
Denkmals  wie  das  Heinrichs  des  Löwen  und  seiner  Gemahlin 
kann  man  nicht  umhin,  diese  Schöpfungen  in  Steinmaterial  als 
eigentlich  vom  vorgezeichneten  Wege  abliegende  zu  nennen. 
Es  wird  deshalb  nicht  Wunder  nehmen,  wenn  die  in  Holz- 
material ausgeführten  Arbeiten  selten  sind  und  zugleich  auch 


1 Gerland  a.  a.  0.  p.  22  ff. 

2 Vgl.  Porte  du  Jugement,  Notre  Dame.  Paris.  A.  Michel,  Histoire 
de  l’art.  Paris  1906.  Bd.  11/1.  p.  188,  St.  Remy,  Reims  (Michel  a.  a.  0. 
p.  138)  u.  a. 
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eine  ausgesprochene  Unselbständigkeit  verraten.  Denn  wenn  es 
immerhin  noch  anging,  das  an  Bronzegußarbeiten  vornehmlich 
geschulte  künstlerische  Wollen  und  Fühlen  auf  Steinbildwerke 
zu  übertragen,  so  mußte  diese  Uebersetzung  in  die  wie  eine 
fremde  Sprache  anmutende  Ilolztechnik  versagen.  Man  kann 
es  deshalb  nicht  als  Zufall  bezeichnen,  daß  sich  die  Künstler 
angesichts  dieser  Aufgaben  angelegen  sein  ließen,  bei  benach- 
barten Werken  Umschau  zu  halten. 

An  der  Ausführung  von  Holzplastiken  selbst  läßt  sich 
natürlich  nicht  zweifeln.  Aufträge  hierzu  hat  es  auch  in  Hil- 
desheim immer  gegeben.  Eine  urkundliche  Erwähnung1  wirft 
allerdings  ein  eigentümliches  Licht  auf  die  Art  der  Verwen- 
dung. Im  Jahre  1232  macht  Lippolt,  Vogt  des  Moritzstiftes 
ein  Vermächtnis  an  das  Kreuzstift  und  bestimmt  unter  an- 
derem : . . . «ut  videlicet  annuatim  fiat  representacio  ascen- 
sionis  dominice  in  die  sancto  ejusdem  festi,  quo  ibidem  domi- 
nus episcopus  et  canonici  majoris  ecclesie  venire  solent  pro- 
cessionaliter,  et  coram  eis  et  populo  civitatis  ad  excitandam 
devocionem  expouantur  ymagines,  quas  ob  haue 
causam  incidi  feci,  et  paulatim  trahan- 
tur  funibus  de  locis  suis  et  sedibus  inler 
g r a d u s. 

Als  die  älteste  Arbeit  unter  den  Holzplastiken  ist  der 
Kruzifix  der  Domgruft  (Abb.  21)  anzusehen2. 

Der  abgezehrte  Körper  des  Heilandes  hängt  an  den  etwas 
über  die  Wagrechte  erhobenen,  mageren  Armen  und  an  den 
parallel  nebeneinandergesetzten,  gleichfalls  fast  fleischlos  ge- 
bildeten Beinen.  Das  Jämmerliche  und  Elende  der  Gestalt  wird 
noch  durch  die  Haltung  des  Kopfes  und  die  Wiedergabe  der 
Züge  erhöht.  Das  Haupt  ist  schlaff  nach  vorn  gesunken  und 

1 Vgl.  E.  Do  ebner,  Urkundenbuch  der  Stadt  Hildesheim.  Hildes- 
heim 1881,  Nr.  128,  p.  67. 

2 hoch  1,08  m,  breit  17  cm,  Eichenholz  (?) 
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hängt  wie  haltlos  da.  Die  breite,  spitzige  Dornenkrone  auf 
demselben  steigert  weiterhin  den  Eindruck  des  Erbarm- 
ungswürdigen der  Gestalt.  Dem  langen  schmalen  Kopf  ent- 
spricht die  Bildung  der  Züge.  Die  Wangen  sind  eingefallen, 
die  Augen  geschlossen  und  die  schmale  Nase  ragt  scharf  und 
spitz  über  dem  schmerzlich  verzogenen  Monde  hervor.  Eine 
genaue  zeitliche  Bestimmung  wird  durch  den  schlechten  Er- 
haltungszustand und  die  Restaurationen  erschwert.  Ich  hebe 
als  besonders  störende  Aenderungen  hervor:  die  neu  ange- 
setzten Füße  und  Falten  rechts  und  links  von  dem  Lendentuche 
und  die  Veränderungen  auf  der  ganzen  Oberfläche,  die  des 
-sehr  schlechten  Erhaltungszustandes  und  des  fortgeschrittenen 
Wurmfraßes  wegen  nötig  waren.  Schließlich  ist  auch  das  Kreuz 
nicht  ursprünglich.  Die  Ansatzstellen  der  Arme  zeigen,  daß  auch 
hier  Veränderungen  vorgenommen  worden  sein  müssen  und  daß 
die  Arme  ursprünglich  wagrecht  ausgebreitet  waren.  Eine 
gewisse  Uebereinstimmung  mit  der  Gestalt  der  bl.  Kümmernis1 
des  Domes  zu  Braunschweig  ist  nicht  zu  verkennen.  Nament- 
lich die  ovale,  längliche  Bildung  des  Kopfes,  die  lange  Nase  und 
die  enge  Zusammenstellung  von  Auge,  Mund  und  Nase  deuten 
daraufhin.  Stilistische,  engere  Beziehungen  bestehen  aber  nicht. 
Ich  habe  die  Braunschweiger  Figur,  die  Doering  als  hl.  Era 
(Vilgefortis)  deutet  und  die  einem  sonst  unbekannten  Meister 
Imervard  zugeschrieben  wird,  nur  erwähnt,  um  einen  Anhalt 
zur  zeitlichen  Bestimmung  unseres  Kruzifixes  zu  bieten.  Daß 
wir  es  mit  einer  absichtlich  archäisierenden  Arbeit  einer  späteren 
Zeit  zu  tun  haben  können,  scheint  mir  höchst  unwahrschein- 
lich. Man  wird  die  Figur  wohl  mit  Recht  noch  in  das  12. 
Jahrhundert  oder  in  die  Zeit  um  1200  verlegen  dürfen.  Geht 
man  in  das  12.  Jahrhundert  zurück  und  nimmt  eine  Ent- 
stehung vor  Arbeiten  wie  den  Adelogschranken  der  St.  Micha- 

1 Vgl.  Abb.  71  in  Oskar  Doering,  Braunschweig.  (Ber  Kunst- 
stätten, Bd.  31.)  Leipzig  1905,  S.  77. 

h.  5 
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eliskirche  an,  so  begegnet  man  keinerlei  Schwierigkeiten,  das 
Werk  unter  Hildesheimer  Schöpfungen  wie  den  Kapitellen  der 
Michaelis-  und  Godehardikirche  oder  den  Seligpreisungen  ein- 
zureihen. Wir  konnten  gerade  in  dieser  Epoche  einen  merk- 
würdigen Stillstand,  ja  eine  gewisse  Unzulänglichkeit  im  künst- 
lerischen Schaffen  nachweisen.  Es  läßt  sich  auch  nicht  ver- 
kennen, daß  der  Kruzifixus  der  Krypta  sogar  noch  Anknüpf- 
ungen an  bernwardiniscke  Arbeiten  verrät,  damit  also  auch 
ein  deutliches  Stagnieren  der  künstlerischen  Kräfte  zu  er- 
kennen gibt.  Die  schmale,  anatomisch  unzulängliche  Bildung 
des  Körpers,  besonders  aber  Darstellungen  wie  die  des  Brust- 
korbes mit  einigen  parallelen  Linien  weisen  deutlich  auf  das 
Bernwardskruzifix 1 hin.  Wenn  wir  in  der  Arbeit  aber  eine 
bewußte,  aus  bestimmten  Gründen  veranlaßte  Nachschöpfung 
etwa  bernwardinischer  Kunstwerke  erblicken  sollten,  müßten 
die  Beziehungen  weit  engere  sein.  Dagegen  sprechen  aber 
deutlich  die  Gestaltungen  der  Körperlage,  des  Lendentuches 
und  vor  allem  des  Kopfes.  An  und  für  sich  kann  die  xkrbeit 
demnach  sehr  wohl  noch  im  Ende  12.  Jahrhunderts  entstan- 
den sein,  wobei  ein  gewisser  Spielraum  zugegeben  sein  mag, 
weil  wir  nicht  wissen,  wie  die  übrigen  Holzplastiken  der  Zeit 
um  1200  ausgesehen  haben.  In  der  Derbheit  und  Unbeholfen- 
heit  der  Auffassung  und  Darstellung  dürfen  wir  jedenfalls  einen 
Anhalt  erblicken,  der  berechtigt,  das  Kruzifix  mit  den  übrigen 
um  1180  entstandenen  Steinplastiken  auf  eine  Stufe  zu  stellen. 

Einen  ganz  anderen  Geist  atmen  die  Gestalten  eines  Kru- 
zifixes mit  Maria  und  Johannes,  die  aus  dem  Kloster 
Marien werder-Hildesheim  stammen  und  jetzt  im  Provinzial- 
Museum  Hannover  (Nr.  955 — 957)  aufbewahrt  werden  (Taf.  IX). 

Die  Fortschritte  zeigen  sich  bei  der  Christusfigur  am  deut- 
lichsten. Besonders  die  richtigen  anatomischen  Verhältnisse 

1 vgl.  Abb.  in  Bertram:  Hildesheims  kostb.  Kunstsch.  a.  a.  0. 
Tafel  5. 
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fallen  sofort  auf.  Wir  gewahren  einen  normalen  Körper1 2,  hei 
dessen  Bildung  die  Formungen  der  Brust,  des  Brustkorbes, 
des  Bauches  und  der  Extremitäten  weit  über  dem  vorher  be- 
handelten Kruzifix  der  Domgruft  stehen.  Hier  finden  wir  auch 
die  nun  späterhin  übliche  Kreuzung  der  Beine,  die  leichte  He- 
bung des  oberen  Beines  und  die  iibereinandergeleglen  Füße. 
Der  im  Verhältnis  zum  Körper  etwas  große  Kopf  erhebt  sich 
in  seiner  Ausführung  gleichfalls  weit  über  das  frühere  Bei- 
spiel. Er  ist  bei  geschlossenen  Augen  zur  rechten  Seite  gesenkt 
und  trägt  eine  Dornenkrone.  In  den  Zügen  kommt  der  Schmerz 
ergreifend  zum  Ausdruck.  Der  Heiland  ist  dabei  schon  als  Ver- 
storbener dargestellt.  Die  Augen  sind  geschlossen,  der  Mund 
ist  leicht  geöffnet.  Die  einzigen  Anklänge  an  das  ältere  Werk 
lassen  sich  bei  der  Wiedergabe  des  Lendentuches  feststellen. 
Wir  sehen  ein  bis  zu  den  Knieen  reichendes  Tuch,  das  am 
oberen  Rande  einen  von  innen  herausgeschlagenen  Zipfel  zeigt 
und  das  in  der  Milte  dreieckförmige  spilze  Falten  trägt.  Diese 
Uebereinstimmung  mit  dem  Lendentuche  der  Domgruft  ist  um 
so  merkwürdiger,  als  das  Kruzifix  im  übrigen  durchaus  von 
sächsischen  Arbeiten  abhängig  ist.  Während  die  beiden  Neben- 
figuren — Maria  und  Johannes  — am  stärksten  an  das  Wechsel- 
burger Triumphkreuz 3 gemahnen,  können  wir  in  der  Bildung 
des  Kruzifixes  eine  Mischung  der  verschiedenen  in  Sachsen  ge- 
schaffenen Typen  feststellen.  Die  Kopfhaltung,  die  Darstellung 
des  Körpers  und  die  breite,  tauförmige  Dornenkrone  stimmen 
mit  dem  Wechselburger  Kruzifix  überein,  während  für  die 
Bildung  der  Züge  mehr  die  Kruzifixe  des  Domes  und  der  Lieb- 
frauenkirche in  Halberstadt  in  Betracht  kommen. 

Die  beiden  Nebenfiguren  sind  trotz  ihrer  groben,  den  un- 
selbstständigen Künstler  verratenden  Formen  wichtig,  weil  sie 

1 hoch  1,145  m,  breit  J,05  m,  moderne  Bemalung;  Sprung  in  rech- 
tem Bein,  Zehe  des  rechten  Fußes  abgebrochen. 

2 Vgl.  Abb.  in  G.  D e li  i o u.  G.  v.  B e z o 1 d,  Denkmale  der  deutschen 

Bildhauerkunst.  13.  Jahrh.  Taf.  35. 
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sich  als  Ausläufer  einer  bekannten  Gruppe  erweisen.  Doch 
ehe  hierauf  eingegangen  werden  kann,  gebietet  sich  eine  Be- 
schreibung der  beiden  Statuen. 

Die  hl.  Maria  steht  starr  frontal  auf  einem  Drachen. 
Die  beiden  Hände  hat  sie  hoch  vor  der  Brust  aneinandergelegt. 
Sie  ist  bekleidet  mit  einem  reichgefälteten,  in  Hüfthöhe  ge- 
gürteten Untergewande,  einem  Mantel  mit  einem  auf  dem  ku- 
geligen Kopte  dicht  anliegenden  Schleiertuche.  Die  Gurtung 
erfolgt  durch  ein  schmales  Band,  das  von  der  Mitte  des  Leibes 
ab  in  zwei  gleichlangen  Streifen  herabhängt  L 

Johannes2  steht  mit  hölzern  parallel  nebeneinander- 
gestellten  Beinen  auf  unnatürlich  gleichlaufend  gebildeten 
Füßen.  In  der  Linken  hält  er  in  Hüfthöhe  ein  Buch,  mit  der 
Rechten  faßt  er  sich  an  seine  Wange.  Er  ist  mit  einem  am 
Halse  geschlitzten  Gewände  bekleidet,  dessen  rechten  Zipfel  er 
mit  dem  Buche  in  der  Linken  hält. 

Die  Figuren  sind  grob  und  handwerklich.  Ihre  Bedeutung 
beruht  auf  der  Tatsache,  daß  sie  einen  bekannten  Typus  weiter 
verwendet  haben.  Es  ist  dies  der  des  Halberstädter  3 Triumph- 
kreuzes und  der  damit  zusammenhängenden  Arbeiten.  Zugleich 
macht  sich  aber  auch  ein  Einfluß  des  Wechselburger  Triumph- 
kreuzes geltend.  Denn  während  wir  in  der  Bildung  des  Kru- 
zifixes eine  Fortführung  der  Bestrebungen,  wie  sie  sich  in  dem 
Alfelder  darstellen,  erblicken  dürfen,  lehnt  sich  die  Auffassung 
der  Gestalten  Mariae  und  Johannis  enger  an  die  des  Wechsel- 
burger Kruzifixus  an.  Die  Haltung  der  beiden  Gestalten  und 
die  Gestik  (Händefalten  der  Maria,  Kopfstützen  des  Johannes) 

1 hoch  136,6  cm.  Erhaltung:  Beschädigung  an  der  Nase  und  an  der 
rechten  Seite  (hier  z.  T durch  Wurmfraß),  großer  Sprung  durch  den  Dra- 
chen. Polychromierung  nicht  ursprünglich. 

2 hoch  138,8  m.  Erhaltung:  An  der  rechten  Hand  fehlen  Ring  und 
kleiner  Finger,  ferner  große  Zehe  des  rechten  Fußes.  Nase  beschädigt. 
Polychromierung  nicht  ursprünglich. 

3 Cfr.  A.  Wolters,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Skulptur  im  Halber- 
städter Dom.  (Hallenser  Dissertation.)  Halle  1911,  p.  1 ff. 
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ist  in  deutlicher  Weise  an  dem  Wechselburger  Kruzifixus  vor- 
gebildet und  fast  wörtlich  übernommen.  Aber  auch  hier  macht 
sich  — wie  in  dem  ganzen  Werke  — die  eigentümliche  Ver- 
mischung der  verschiedenen  sächsischen  Fassungen  geltend. 
Maria  steht  nicht  auf  einer  Königsligur  wie  die  in  Wechsel- 
burg sondern  auf  dem  Aspis  wie  die  Gestalten  in  llalbersladt 
(Dom);  Naumburg  (Berlin)  und  Freiberg. 

Eine  weitere  Holzplo stik  darf  ihrer  Herkunft  und  künstleri- 
schen Sprache  wegen  mit  zur  Hildesheimer  Schule  gerechnet 
werden.  Es  ist  dies  der  aus  Alfeld  stammende,  jetzt  im  Prov. 
Mus.  Hannover  (Welfen-Mus.  Nr.  23.  30)  befindliche  Kruzi- 
fixus, der  nicht  mehr  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt  erhalten 
ist.  Ganz  abgesehen  davon,  daß  die  Figuren  der  Maria  und  des 
Johannes  überhaupt  fehlen,  zeigt  der  Kruzifixus  (Tafel  X)  selbst 
auch  starke  Beschädigungen.  Der  obere  Teil  des  Kreuzesstammes 
ist  nicht  mehr  vorhanden,  ferner  sind  an  einzelnen  Stellen  starke 
Beschädigungen  zu  bemerken1.  Die  Kreuzesenden  verbreitern 
sich  rechts  und  links  in  Vierpässe,  in  denen  zwei  das  Blut  auf- 
fangende Engel  in  Flachreliefschnitzerei  angebracht  sind.  Das 
untere  Ende  des  Kreuzesstammes  erweitert  sich  zu  einem 
wagrecht  gelegten  Rechtecke,  das  mit  der  Szene  der  Opferung 
Isaaks  in  Hochrelief  gefüllt  ist.  Darauf  stehen  aus  dem  ur- 
sprünglichen Stamm  mitherausgeschnitzt  rechts  und  links  je 
ein  Engel,  in  Vollfiguren,  die  in  ihren  Händen  ein  Tuch 
halten. 

Christus  selbst  ist  mit  leicht  erhobenen  Armen  und  mit 
übereinandergelegten  Beinen  an  das  Kreuz  geheftet.  Der  Kopf 
ist  etwas  nach  der  rechten  Schulter  gesenkt.  In  Hüfthöhe  trägt 
er  einen  eng  anliegenden,  kurzen  Schurz,  der  in  merkwürdiger 
Weise  am  oberen  Rande  gerollt  und  an  der  rechten  Seite  ge- 
knotet ist.  Von  dem  gerollten  Teile  hängt  das  Ende  ca.  30  cm 

1 Christus  hoch  1,86  m,  breit  1,70  m;  Beschädigungen  an  Nase  Abra- 
hams und  der  Engel;  Reste  alter  Bemalung. 
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lang  über  den  unteren  Teil  herab.  Der  Körper  ist  sehr  lang 
und  mager.  Die  Rippen  des  Brustkorbes  sind  scharf  betont. 

Das  Nachklingen  der  Halberstädter  Gruppe  ist  deutlich  zu 
spüren.  Nach  Goldschmidts1  Ausführungen  wird  das  Werk  um 
1230  entstanden  sein  und  nach  seinen  Untersuchungen  bedarf 
es  über  den  Kruzifixus  keiner  weiteren  Worte.  Dagegen  ver- 
langen die  Nebenszenen,  die  er  überhaupt  nicht  erwähnt,  eine 
nähere  Betrachtung.  Es  ist  da  zunächst  nachdrücklich  auf  den 
Umstand,  daß  sich  der  der  Hildesheimer  Schule  eigentümliche 
Drang  nach  symbolischen  Darstellungen  auch  hier  wieder  gel- 
tend macht,  hinzuweisen.  Die  Verbindung  alt-  und  neutesta- 
mentlicher  Szenen  in  typologischem  Sinne  gerade  hinsichtlich 
des  Opfertodes  Christi  ist  an  sich  nicht  ungewöhnlich.  An 
Kruzifixusdarstellungen  ist  sie  aber  selten.  So  dürfen  wir  die 
am  Fußende  des  Kreuzes  erscheinende  Szene  der  Opferung  Isaaks 
zum  mindesten  als  eine  ungewöhnliche  — wenigstens  an  dieser 
Stelle  — bezeichnen.  Abweichend  von  dem  üblichen  Schema 
ist  ferner  aber  auch  die  Anbringung  der  beiden  das  Tuch 
haltenden  Engel  zu  Füßen  Christi ; die  das  Blut  auffangen- 
den Engel  dagegen  am  oberen  Kreuzesbalken  rechnen  zu  den 
häufig  vorkommenden  Erscheinungen. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  in  der  formalen  Behandlung  dieser 
Nebenszenen  und  -figuren  die  gleiche  Selbständigkeit  zu  ge- 
wahren ist,  wie  im  Inhaltlichen,  ob  wir  also  in  ihnen  Ein- 
flüsse hildesheimischer  Kunstwerke  erkennen  können.  In  der 
Tat  ist  dies  der  Fall.  Schon  in  der  Auffassung  begegnen  wir 
naturalistische  Züge,  wie  wir  sie  im  Brunograbstein  und  im 
Domtaufbecken  antrafen.  Wie  Isaak  mit  gefesselten  Händen 
dasitzt  und  schmerzerfüllt  zur  Seite  blickt,  wie  Abraham  die 
in  raschem  Entschluß  eingegebene  Bewegung  zur  Tat  jäh 
unterbricht  und  erstaunt  nach  der  Seite  umblickt,  woher  die 

1 Vgl.  Ad.  Goldschmidt,  Das  Naumburger  Lettnerkreuz  im  Kaiser 
Friedrich-Museum  zu  Berlin.  Jahrb.  der  Kgl.  preuß.  Kunstsammlungen. 
36.  Bd.  Berlin  1915,  p.  137  ff. 
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Stimme  ertönt,  sind  Züge,  die  fein  beobachtet  und  auch  leidlich 
gut  wiedergegeben  sind.  Ja  es  lassen  sich  selbst  stilistische 
Anklänge  an  Hildesheimer  Werke  erkennen,  obwohl  die  unge- 
übte Hand  des  Holzschnitzers  nur  mühsam  an  Leistungen  wde 
den  Brunograbstein  oder  das  Domtaufbecken  heranreichen 
konnte.  In  den  oberen  Gestalten  der  Engel  lassen  sich  trotzdem 
Anlehnungen  an  gleiche  Figuren  im  Brunograbstein  feststellen 
und  in  der  Wiedergabe  des  Isaak  klingen  deutlich  Erschei- 
nungen wie  die  Bresthaften  in  der  Charitasdarstellung  des 
Deckels  der  Domtaufe  nach. 

Nur  erwähnen  will  ich,  daß  das  zur  Hildesheimer  Schule 
nicht  zuzuzählende  Triumphkreuz  der  Stifts- 
kirche St.  Materniani  zu  Bücken1  die  gleiche 
deutliche  Abhängigkeit  von  den  sächsischen  Denkmälern  ver- 
rät wie  die  vorher  behandelten.  Nicht  allein  die  Gestalten 
Christi,  Mariae  und  Johannis,  sondern  auch  der  ganze  Auf- 
bau und  die  Formung  des  Triumpbkreuzes  weisen  unbedingt 
auf  das  des  Domes  zu  llalberstadt  bin;  aber  auch  auf  näher- 
liegende Vermittlungen  dieser  Arbeiten,  wie  auf  den  Kruzi- 
fixus  aus  Alfeld. 

Wir  gewahren  in  Bücken  gleichfalls  die  Verbreiterung  des 
Kreuzholzes  nach  unten  und  darin  wieder  eine  Szene  und  zwar 
die  der  drei  Marien  am  Grabe.  Ferner  finden  wir  hier  die  zu 
Füßen  des  Heilandes  stehenden  Engel,  die  ein  Tuch  in  den 
Händen  halten.  Dagegen  lassen  die  Wiedergabe  Christi.  Mariae 
und  Johannis  und  besonders  auch  der  mit  Figuren  geschmückte 
Querbalken  keinen  Zweifel  über  die  Zusammenhänge  mit  dem 
Triumphkreuz  des  Halberstädter  Domes.  Die  eigentümliche 
Mischung  der  anregenden  Vorbilder  läßt  doch  wohl  die  Ver- 
mutung zu,  daß  es  noch  weitere,  verloren  gegangene  Hildes- 

1 Vgl.  Hotzen,  Die  Stiftskirche  St.  Materniani  zu  Bücken.  Die  mit- 
telalterlichen Baudenkmäler  Niedersachsens.  Bd.  II.  Hannover  1867,  p.  308 
u.  Taf.  80.  Die  Beziehungen  zu  dem  Halberstädter  Triumphkreuz  werden 
nicht  erwähnt. 
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heimer  Arbeiten  gegeben  hat,  die  die  unmittelbare  Vorlage  des 
Triumphkreuzes  in  Bücken  gebildet  haben.  Namentlich  dieser 
naheliegenden  Annahme  wegen  war  die  kurze  Erwähnung  der 
Biickener  Arbeit  wohl  berechtigt.  Möge  sie  helfen,  die  hoffent- 
lich nicht  gänzlich  untergegangenen  Hildesheimer  Arbeiten 
wieder  aufzufmden  ! 

Die  beiden  hervorragenden  Halberstädter  Werke  haben  an- 
regend nach  Hildesheim  hingewirkt.  Denn  neben  Anknüpfungen, 
die  wir  an  das  Kruzifix  der  Liebfrauenkirche  feststellen  konnten, 
lassen  sich  auch  solche  vom  Triumphkreuz  des  Domes  ausgehende 
beobachten.  Ein  Hildesheimer  Kruzifix1,  dessen 
nähere  Herkunft  nicht  mehr  festzustellen  war  und  das  jetzt  im 
Roemer-Museum  aufbewahrt  wird,  verrät  seine  künstlerische 
Herkunft  deutlich  (Taf.  X).  Besonders  die  Anordnung  des  in  der 
Mitte  geknoteten  Lendentuches,  die  Haltung  der  Arme  und  des 
Kopfes  zeigen  dies.  Die  ziemlich  handwerkliche  Arbeit  läßt 
aber  zugleich  ihre  weit  spätere  Entstehungszeit  als  das  Halber- 
städter Vorbild  klar  erkennen.  Der  monumentale,  feierliche 
Charakter  ist  aufgegeben  und  es  machen  sich  Anzeichen  be- 
merkbar, daß  wir  uns  mit  dem  Werke  schon  der  realistischeren 
und  verbürgerlichten  Kunst  des  14.  Jahrhunderts  nähern.  Das 
Kreuzen  der  Beine  und  Füße,  die  naturalistischere  Behandlung 
des  Körpers  — wenigstens  das  Streben  dahin  — und  die  ver- 
änderte Bildung  des  Typus  weisen  in  die  Zeit  um  1300.  Umso 
bemerkenswerter  ist  das  zähe  Festhalten  an  einem,  nahezu 
100  Jahre  älteren  Vorbilde.  Dadurch  kommt  aber  eine  gewisse 
Unausgeglichenheit  in  die  Darstellung.  So  kontrastieren  stark 
die  fortgeschrittene,  naturalistische  Bildung  der  Beine  mit  der 
unbeholfenen  und  hölzernen  der  Arme ; die  gut  beobachtete 
Bauchpartie  mit  dem  schematischen  Rippensystem  des  Brust- 
korbes. 

1 Eichenholz,  modern  übermalt,  hoch  1,30  m,  breit  1,23  m (ohne 
Holzkrenz). 
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Schon  der  Anlehnung  an  sächsische  Vorbilder  wegen  dürfte 
es  schwer  fallen,  besondere  hildesheimische  Züge  in  der  Ar- 
beit zu  erkennen. 

Weit  eher  lassen  sich  solche  in  einem  kleinen  Werke, 
das  aus  dem  Kloster  Wien  hausen  siammt  und  jetzt  im 
Provinzial-Museum  (WTelfen-Mus.  Nr.  23.  8)  aufbewahrt  wird, 
feststellen.  Es  ist  eine  in  einem  Stücke  gearbeitete  vollplastische 
Auferstehungsszene,  die  wir  nun  näher  zu  unter- 
suchen haben  (Taf.  XI). 

Aus  einem  unverhältnismäßig  kleinen,  truhenartigeu  Sar- 
kophag, der  aus  bemaltem  und  mit  bunten  Steinen  verziertem 
Eichenholz  gefertigt  ist,  steigt  Christus  eben  mit  dem  rechten 
Beine  heraus1.  Er  ist  groß  und  feierlich  aufgerichtet,  als 
Triumphator  über  den  Tod  gedacht.  Die  rechte  Hand  ist  in 
einem  Schwurgestus  in  Schulterhöhe  erhoben,  während  die  ge- 
senktere  Linke  wohl  eine  Weltkugel  oder  Siegesfahne  getragen 
haben  wird.  Er  trägt  ein  schlichtes,  an  Stelle  der  Seitenwunde 
geschlitztes  hemdartiges  Untergewand  und  darüber  einen  Mantel. 
Hinter  seinem  Haupte  befindet  sieb  ein  großer  runder  Heiligen- 
schein, der  gleichfalls  mit  bunten  Steinen  geschmückt  war. 

In  merkwürdiger,  aber  geschickter  Weise  sind  die  drei 
schlafenden  Krieger  in  dem  zur  Verfügung  stehenden,  be- 
schränkten Raume  untergebracht2.  Der  Künstler  hat  sich  zu- 
nächst einmal  dadurch  geholfen,  daß  er  sie  in  beträchtlich 
kleinerem  Maßstabe  als  die  Figur  Christi  bildete  und  ferner 
dadurch,  daß  er  ihnen  bestimmte  Stellungen  zuwies.  Die  beiden 
an  den  Seiten  sind  sitzend  und  gekauert  dargestellt  und  der 
mittelste  gar  unter  die  Füße  Christi  gelegt.  Ikonographisch 
bemerkenswert  ist  gerade  die  Stellung  des  Letzteren.  Der 
Künstler  hat  das  geläufige  Motiv  des  Aspis  einfach  mit  unserer 
Szene  verquickt. 

1 hoch  1,07  m,  breit  70,5  cm,  Bemalung'  zum  größeren  Teil  erneuert, 
Steine  meist  ausgebrochen. 

2 Sie  sind  als  Hochreliefs  für  eich  gearbeitet  und  aufgesetzt. 
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Zu  eiaer  stilistischen  Einreihung  zunächst  der  Aufersteh- 
ungsszene ist  die  Sandsteinfigur  des  Herzogs  Ludolf  heranzu- 
ziehen. Wir  haben  deren  unmittelbare  Abhängigkeit  von  dem 
Grabdenkmale  Heinrichs  des  Löwen  bereits  dargetan  und  die 
Figur  in  die  Zeit  um  1280  verlegt.  Der  am  meisten  rechts 
sitzende  Wächter-Krieger  weist  so  enge  Beziehungen  in  der 
Tracht  und  in  der  Behandlung  der  Züge  und  Haare  auf,  daß 
wir  ungefähr  gleichzeitige  Entstehung  annebmen  können. 

Daß  das  Stück  in  Hildesheim  angefertigt  worden  ist,  liegt 
schon  aus  äußeren  Gründen  nahe.  Das  Nonnenkloster  Wien- 
hausen wird  kaum  Künstler  besessen  haben,  die  eine  derartige 
Arbeit,  zumal  eine  Holzplastik,  hersteilen  konnten.  Ferner  ist 
uns  überliefert,  daß  das  Kloster,  das  zur  Diözese  Hildesheim 
gehörte,  stets  lebhafte  Beziehungen  zur  Heimatsdiözese  unter- 
halten hat1.  Zu  einem  stilistischen  Vergleiche  bietet  sich  aller- 
dings unter  Bildhauerarbeiten  nur  das  Grabdenkmal  des  Bi- 
schofs Otto  dar  ; das  aber  seines  Materiales  und  der  Technik 

wegen  schwer  zu  verwerten  ist.  Immerhin  lassen  sich  Züge 

nennen,  die  wenigstens  den  gleichen  künstlerischen  Geist  ver- 
raten. Ich  verweise  auf  die  freundliche,  jugendliche  Bildung 
der  Typen,  auf  die  leicht  gekniffenen  Augen  und  die  ähnlichen 
Formungen  der  Münder.  Ich  könnte  den  Beweis  der  hildes- 
heimischen Ursprunges  durch  Heranziehen  der  Malereien2  er- 
bringen, deren  Hildesheimer  Entstehung  ich  dann  aber  auch 
erst  noch  dartun  müßte,  wozu  hier  der  Ort  nicht  sein  kann. 

Es  sei  mir  also  in  diesem  Falle  verstattet,  es  bei  den 

angeführten  Belegen  bewenden  zu  lassen  und  die  Arbeit 

schon  darnach  für  die  Hildesheimer  Schule  in  Anspruch  zu 
nehmen. 

1 Vgl.  W.  Bettinghaus,  Zur  Heimatkunde  des  Lüneburger  Lan- 
des mit  bes.  Berücksichtigung  des  Klosters  und  der  Gemeinde  Wienhau- 
sen. Celle  o.  J. 

2 Ich  komme  auf  diese  Werke  in  meiner  Arbeit  über  «Die  nieder- 
sächsische Malerei  um  1400»  zu  sprechen. 
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Das  reizvolle  kleine  Werk  darf  uns  jedenfalls  Anlaß  bieten, 
mit  ihm  die  Betrachtung  über  die  Ausläufer  des  Hildesheimer 
monumentalen  Stiles  abzuschließen.  Mußten  wir  bei  den  übrigen 
Holzplastiken  eine  mehr  oder  minder  starke  Abhängigkeit  von 
den  sächsischen  Werken  feststellen,  so  scheint  sich  hier  vor 
Toresschluß  nocheinmal  das  besondere  Vermögen  der  Hildes- 
heimer Schule  xund  zu  tun.  Die  glückliche  Vereinigung  eines 
allgemeingültigen  Idealstiles  mit  einer  gezügelten  Naturannähe- 
rung hat  in  der  Gestalt  Christi  — wie  bei  den  Werken  des 
13.  Jahrhunderts  — nocheinmal  eine  äußerst  ansprechende  Er- 
scheinung erstehen  lassen.  Die  ruhige,  hoheitsvolle  Gestik,  der 
milde,  freundliche  Ausdruck  der  Züge  und  diese  in  ihrer  Ver- 
quickung idealer  Vorbilder  und  geschauter  Eindrücke  machen 
den  Hauptreiz  des  Werkes  aus.  Charakteristisch  für  diese 
künstlerische  Gesinnung  erscheint  daun  auch  die  Bildung  der 
Wächter.  Die  feine  Naturbeobachtung  macht  sich  hier  na- 
mentlich in  der  Verdeutlichung  des  Schlafens  geltend.  Wie  der 
links  sitzende  einen  Arm  auf  den  Schild  und  den  Kopf  in  die 
Hand  stützt  und  wie  dem  rechten  das  Haupt  schlaftrunken 
vornübersinkt  — sind  gut  beobachtete  und  trefflich  wiederge- 
gebene Momente.  Auch  die  Treue  in  der  Wiedergabe  der 
Tracht  darf  als  bezeichnender  Zug  hervorgehoben  werden. 
Schließlich  muß  man  sich  der  Kennzeichnung  der  Krieger- 
Wächter  in  den  niedersächsischen  Spielen  (z.  B.  Redentiner 
Osterspiel)  als  laut  lärmender,  tölpelhafter  Gesellen  erinnern, 
um  des  besonderen,  mehr  lyrischen  Geistes  der  Hildesheimer 
Schule  recht  gewahr  zu  werden. 


III.  Kapitel. 

Die  Plastik  des  14.  Jahrhunderts. 

Die  Regierungszeit  des  einflußreichen  Bischofs  Heinrich  III., 
eines  Herzogs  zu  Braunschweig,  zeitigte  eine  rege  Tätigkeit  auf 
allen  künstlerischen  Gebieten.  Dem  nachweisbaren  Einflüsse 
des  kunstliebenden  Fürsten  verdanken  eine  Reihe  von  Schöpf- 
ungen ihre  Entstehung  und  gerade  die  Bildhauerkunst  erreicht 
dank  seiner  Aufträge  eine  erstaunliche  Höhe.  Es  gebietet  sich 
deshalb  von  selbst,  diesen  Arbeiten  eine  besondere  Stelle  anzu- 
weisen und  wir  ordnen  unseren  Stoff  deshalb  am  besten  so  : 

1.  Anfänge  der  gotischen  Plastik. 

2.  Die  Plastik  unter  Bischof  Heinrich  III. 

3.  Die  Plastik  aus  dem  Ende  des  14.  Jahrhunderts. 

1.  Die  Anfänge  der  gotischen  Plastik. 

Aus  dem  Anfänge  des  14.  Jahrhunderts  stammen  einige 
Arbeiten,  die  den  Stil  der  Freistatuen  hier  zum  ersten  Male 
vertreten.  Eine  Eigenart  der  niedersächsischen,  besonders  auch 
der  hildesheimischen  Plastik  beruht  ja  zweifellos  in  der  Tat- 
sache, daß  sie  die  große  Architekturplastik  wenig  gepflegt 
und  daß  sie  bei  der  seltenen  Verwendung  sich  dann  stets  an 
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auswärtige  Vorbilder  angelehnt  hat.  Luden  an  und  für  sich 
schon  in  diesen  Fällen  die  benachbarten  sächsischen  Werke 
zur  Anlehnung  oder  zur  direkten  Berufung  sächsischer  Künstler 
ein,  so  kommt  bei  einigen  Arbeiten  aus  dem  Anfänge  des 
Jahrhunderts  noch  ein  besonderer  Umstand  dazu,  der  dies 
Verfahren  begünstigen  mußte.  Die  Arbeiten  sind  unter  Bischof 
Siegfried  II.,  einem  früheren  Domdechanten  von  Magdeburg 
und  Herrn  von  Querfurth  entstanden.  Es  sind  dies  zunächst 
eine  Madonna  mit  Kind  in  dem  Kreuzgange 
der  hl.  Kreuzkirche  zu  Hildesheim,  die  Statue 
der  Herzogin  Agnes,  der  Klosterstifterin,  im  oberen 
Gange  zum  Klosterchore  in  Wienhausen  und  die  Stif- 
te r i n n e n des  Klosters  H e i u i n g e n : Hildeswid  und 
Walburgis  in  Heiningen. 

Die  im  Kreuzgang  der  Kreuzkirche  aufgestellte 
Figur  der  Maria  mit  Kind1  (Abb.  26)  darf  an  den 
Anfang  dieser  Untersuchungen  gestellt  werden,  da  sie  in 
willkommener  Weise  den  Uebergang  zu  den  Arbeiten  der  fol- 
genden Zeit  vermitteln  kann.  Wenn  Goldschmidt  die  voraus- 
gegangene Epoche  schlechthin  als  sächsische  bezeichnet  hat, 
so  darf  auch  diese  Statue  noch  mit  in  diesen  Kreis  einbe- 
zogen werden.  Die  schlagenden  Analogieen  mit  der  gleichen 
Figur  in  der  Stephanus-Kapelle  des  Domes  zu  Halberstadt 2 
beweisen  eben,  daß  sich  die  einzelnen  Zentren  noch  nicht  so 
scharf  voneinander  geschieden  haben  und  daß  man  berechtigt 
ist,  allgemein  von  einer  sächsischen  Schule  su  sprechen.  Ich 
mochte  die  völlig  ersichtlichen  Abhängigkeiten  der  Hildesheimer 
Figur  von  der  des  Domes  zu  Halberstadt  doch  kurz  hervor- 
heben, weil  dieselben  dann  vielleicht  noch  deutlicher  werden. 
Wir  gewahren  den  gleichen  Aufbau  uud  die  gleiche  Haltung 

1 hoch  l,72f  m,  breit  c.  45  cm;  Sandstein  mit  Stucküberzug',  modern 
übermalt. 

2 0.  Doering,  Beschreibende  Darstellung  der  älteren  Bau-  und  Kunst- 
denkmäler der  Provinz  Sachsen.  XXIII.  Heft.  Halle  1902,  p.  267. 


77 


der  Figuren.  Maria  steht  auf  leicht  Vorgesetztem  linken  Stand- 
bein und  rechtem  Spielbein  mit  leicht  eingebogener  rechter 
Hüfte  und  nach  ihrer  linken  Seite  geneigtem  Haupte  da.  Sie 
trägt  auf  dem  Kopfe  hier  wie  dort  ein  Schleiertuch  und  Krone. 
Die  Gewänder  stimmen  fast  wörtlich  überein.  Wir  finden  hier 
wie  dort  ein  enganliegendes,  mit  Ledergürtel  gegürtetes  Unter- 
gewand, dessen  Halsausschnitt  mit  genau  übereinstimmenden 
Knopfreihen  geschlossen  ist.  Der  Mantel  wird  b :ide  Male  durch 
ein  spangenartiges  Band  über  der  Brust  geschlossen,  und  ein 
von  der  rechten  nach  der  linken  Seite  herübergenommener 
Zipfel  wird  von  der  linken  Hand  festgehalten.  Besonders  dieser 
Gewandteil  ist  bei  beiden  Gestalten  völlig  gleich  gebildet.  Es 
bedarf  bei  der  bis  in  alle  Einzelheiten  gehenden  Uebereinstim- 
mung  keiner  langweiligen  Worte.  Die  Typen  ähneln  sich  stark, 
obgleich  nicht  zu  verkennen  ist,  daß  die  Züge  in  Hildesheim 
etwas  verändert  worden  sind.  Zweifellos  waren  die  Haltungen 
der  rechten  Arme  auch  die  gleichen.  Da  die  Halberstädter 
Maria  gerade  hier  stark  beschädigt  ist,  läßt  sich  nichts  Be- 
stimmtes aussagen  ; ebensowenig  wie  über  den  Christuskopf, 
der  an  der  Halberstädter  Figur  fehlt. 

Im  Ganzen  und  Großen  erweisen  sich  die  Uebereinstim- 
rnungen  als  sehr  weitgehende,  fast  als  zu  weitgehende,  um  den 
Hildesheimer  Ursprung  unserer  Figur  noch  behaupten  zu  können. 
Ich  glaube,  daß  man  aber  trotzdem  an  einer  Anfertigung  durch 
einen  Hildesheimer  Künstler,  der  natürlich  in  Halberstadt  ge- 
wesen sein  muß,  vielleicht  dort  gelernt  hat,  festhalten  kann1. 
Die  außerordentlich  große  Abhängigkeit  und  Unselbständigkeit 
erklären  sich  aus  ähnlichen  Umständen  wie  die  der  Kruzifixe. 
Aufträge  zu  Freistatuen  hatte  es  seither  keine  gegeben.  Man 
mußte  da,  sobald  der  Wunsch  nach  Errichtung  von  solchen 
aultauchte,  naturgemäß  auswärts  Umschau  halten.  Man  hatte 
sich  zur  Herstellung  der  Holzplastiken  glückliche  Anregungen 

1 Ich  stimme  hier,  wie  in  der  kunsthistorischen  Einreihung  der  übri- 
gen Plastiken  nicht  mit  A.  Fink  a.  a.  0.  überein. 
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aus  Sachsen  geholt  und  es  lag  nahe,  dasselbe  bei  der  Aus- 
führung der  neuen  Aufträge  zu  tun.  Dazu  kommt  noch  der 
sehr  wesentliche  Umstand,  daß  der  zur  Entstehungszeit  der 
Statue  regierende  Bischof,  wie  wir  schon  erfuhren,  ein  sächsi- 
scher Adeliger  gewesen  ist. 

Für  eine  Ausführung  durch  einen  hildesheimischen  Künstler 
sprechen  vor  allem  die  Köpfe  der  beiden  Figuren.  Wir  konnten 
bei  den  hildesheimischen  Plastiken  des  13.  Jahrhunderts  eine  oft 
betonte  Ausgeglichenheit  zwischen  Idealtypus  und  Wirklich- 
keitsstreben beobachten.  Höchst  lehrreich  ist  es  nun,  Zusehen, 
daß  ein  ähnliches  Streben  hier  ausschlaggebend  gewesen  ist. 
Der  bestimmende  Eindruck  der  Züge  der  Halberstädter  Maria 
beruht  auf  einem  fast  grimassierenden  Lächeln,  jenem  be- 
kannten Ingredieuz  eines  Schönheitsideals  (oder  einer  Zeit- 
stilerscheinung, Norm,  Mode)  des  13.  Jahrhunderts.  Die  Hil- 
desheimer Plastik  ist  von  dieser  Erscheinung  völlig  frei.  Die 
Züge  machen  zwar  einen  freundlichen,  glücklich  heiteren, 
gütigen  Eindruck,  entbehren  dabei  aber  auch  eines  gewissen 
Ernstes  und  einer  feierlichen  Hoheit  nicht.  Wir  dürfen  nach 
der  gewonnenen  Erkenntnis  vom  Wesen  der  hildesheimischen 
Schule  mit  vollem  Rechte  annehmen,  daß  diese  wesentliche 
Aenderung  durchaus  dem  Verdienste  eines  einheimischen 
Künstlers  zu  verdanken  ist.  Aber  zugleich  können  wir  auf 
die  andere  Seite  des  künstlerischen  Wollens  der  hildesheimischen 
Schule  hinweisen:  auf  die  sachliche  Wirklichkeitsannäherung. 
Während  die  Halberstädter  Figur  von  einem  schematischen 
Realismus  beherrscht  wird,  gewahren  wir  in  der  Hildesheimer 
Statue  persönlichere  Beobachtungen.  Anstatt  des  kugeligen 
Kopfes  finden  wir  das  natürlichere  Oval  der  Gesichtsform  mit 
der  uns  bereits  bekannten  U-förmigen  Umrißlinie  — anstatt 
der  starren,  schematischen  Augen  gewahren  wir  kleinere 
Augäpfel  — von  verschiedener,  der  Natur  entsprechenderen 
Größe  — schärfere  Betonung  der  Oberaugenknochen  und  der 
Lider. 
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Zu  gleichem  Ergebnis  würde  gewiß  ein  Vergleich  der 
Christuskinder  führen.  Wir  müssen  uns  beim  Fehlen  des  Kin- 
des der  Halberstädter  Statue  damit  begnügen,  besonders  eigen- 
tümliche Züge  hervorzuheben.  Ua  darf  zunächst  schon  auf  die 
Auffassung  des  Kindes  als  eines  2 — 3-jährigen  Knaben  hinge- 
wiesen werden.  Von  dem  schematischen  Idealstreben  der 
dortigen  Figur  wird  wohl  kaum  mehr  als  das  freundliche  Lächeln 
übernommen  sein.  Im  Uebrigen  beherrscht  das  Köpfchen  ein 
ausgesprochener  Naturalismus.  Mit  sehr  großer  Kühnheit  — 
für  die  Zeit  wenigstens  ! — ist  ein  Vorbild  aus  der  Umgebung 
des  Künstlers  gewählt.  Dafür  sprechen  die  ganze  Auffassung, 
das  durchaus  Individuelle  — für  ein  Kind  fast  zu  ausge- 
sprochen — und  die  Sorgfalt  der  Behandlung  der  Einzelteile. 

Ich  möchte  mich  nach  allem  dahin  zusammenfassen,  daß 
ich  die  starke  Abhängigkeit  der  Statue  von  der  genannten 
Halberstädter  gerne  zugebe,  trotzdem  aber  der  geschilderten 
Eigenarten  wegen  in  ihr  ein  Werk  eines  hildesheimischen 
Künstlers  erblicke. 

Die  kaum  verkennbaren  Zusammenhänge  der  drei  Frauen- 
statuen in  Wienhausen  und  Heiningen  und  deren  gemeinsame 
Abhängigkeit  von  der  Madonna  der  hl.  Kreuzkirche  in  Hildes- 
heim lassen  keinen  anderen  Schluß  zu,  als  daß  sie  von  Hil- 
desheimer Künstler  angeferligt  worden  sind. 

Als  die  frühest  entstandenen  erweisen  sich  bei  einem  näheren 
Vergleiche  mit  dem  Hildesheimer  Vorbilde  die  Statuen  in 
Heinin  gen  und  zwar  ist  es  hier  die  der  Stifterin  Wal- 
burgis, die  unmittelbar  an  das  dort  geschaffene  weibliche 
Schönheitsideal  anknüpft. 

Wir  dürfen,  wie  bereits  bei  Arbeiten  aus  Wienhausen, 
auf  äußere  Umstände  hinweisen,  die  eine  Annahme  der  Anfer- 
tigung von  Kunstwerken  in  Hildesheim  rechtfertigen.  Auch  das 
Nonnenkloster  Ileiningen  gehörte  zur  Diözese  Hildesheim  1 und 

1 Vgl.  H.  Hoogeweg  a.  a.  0.  p.  56  ff.,  dort  auch  Literaturangaben. 
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stand  stets  in  lebhafter  Beziehung  zur  Bischofsstadt.  Ortseinge- 
sessene Künstler  oder  andere  als  aus  Hildesheim  berufene 
kommen  schon  aus  diesen  Gründen  nicht  in  Betracht. 

Die  Figur  der  Walburgis1  zeigt  überdies  — wie  schon  be- 
merkt — deutlich,  daß  sie  zum  mindesten  aus  dem  Kreise  der 
Plastiken  des  hl.  Maria  der  Kreuzkirche  hervorgegangen  sein 
muß.  Die  Wahl  der  Gewandung  — enganliegendes  Unterge- 
wand, Mantel,  Schleiertuch  und  Krone  — , wie  auch  Einzel- 
heiten der  Wiedergabe  und  die  Gesichtsbildung  lassen  darüber 
kaum  einen  Zweifel  aufkommen. 

Die  Veränderungen  an  dieser,  wie  auch  an  der  Figur  der 
Hildeswid2,  erklären  sich  zunächst  einmal  aus  dem  Umstande, 
daß  sie  ursprünglich  Grabsteine  bildeten3.  Wir  gewahren  da- 
her schon  einen  etwas  starren,  frontalen  Aufbau  der  Figuren 
und  anstatt  des  Bewegungsmotives  der  Maria  der  Kreuzkirche 
die  bei  den  Grabdenkmälern  übliche  Stellung. 

Hervorzuheben  ist  ferner  die  Korrespondenz  der  beiden 
Figuren.  Der  große  zur  Seite  genommene  Gewandbausch  ist 
einmal  nach  der  linken  (bei  der  Hildeswid)  und  einmal  nach 
der  rechten  Seite  genommen,  ebenso  entsprechen  sich  die  den- 
selben haltenden  Hände  — es  sind  beidemale  die  äußeren  beim 
Nebeneinanderstehen  der  Figuren  — und  die  nach  der  Brust 
zu  geführten. 

Die  beiden  Figuren  gleichen  sich  auch  sonst  außerordent- 
lich. Veränderungen  wie  die  Verschiedenartigkeit  der  Beigaben 
— Hildeswid  Kirchenmodell  — Walburgis  Buch  — und  die  der 
Gewänder  — Walburgis  gegürtet,  Hildeswid  nicht  — beruhen 
auf  nebensächlichen  Dingen. 

1 hoch  1,71  m,  breit  c.  51  cm ; weißer  Sandstein,  weiß  übermalt. 

2 hoch  1,72  m,  breit  c.  46  cm;  weißer  Sandstein,  weiß  überschmiert. 

3 Die  bei  Gelegenheit  der  Renovierung  angebrachte  Inschrift  lautet: 
Hildeswid  et  Alburgis.  Saxoniae  ducissae  alteridie  stripe  Germanorum 
regis  Italiae  Ottone  III  imperantc  in  praelio  contra  Saragenos  caesi.  uxor 
ista  haec  filia.  Parthenonis  canonicaram  regularium  in  Heiningen.  Anno 
MXII.  Fundatrices . Quarum  statuae  sepulchrales  reno vatae  Anno  MDCCLXVII. 

h.  6 
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Die  unbedingte  Zugehörigkeit  der  Statue  der  Herzogin 
Agnes  in  Wienhausen  zu  diesem  Kreise  bestätigt  indirekt 
natürlich  die  Anfertigung  der  Heiningener  Stifterinnen  durch  hil- 
desheimische Künstler.  Die  Statue  in  Wienhausen  erweist  sich 
nämlich  geradezu  als  eine  Mischung*  der  beiden  Heiningener 
Figuren.  Wir  finden  den  breiten  nach  ihrer  linken  Seite  ge- 
nommenen Gewandbausch  wie  bei  der  Statue  der  Walburgis  ; 
das  Klosterkirchenmodell  in  der  Rechten  und  die  Haltung  der 
Linken  wie  bei  der  Hildeswids  dort.  Die  Haltung,  die  Gewand- 
darstellung und  die  Züge  stimmen  völlig  mit  denen  der  Figuren 
in  Heiningen  überein. 

Ich  habe  das  auf  die  Entstehung  in  Hildesheim  Hin- 
weisende der  Statue  der  Maria  der  Kreuzkirche  ausfürlicher 
dargelegt  und  brauche  mich  deshalb  nicht  zu  wiederholen. 

Von  der  Grabplatte  des  1310  + Bischofs  Siegfried  II.  ist 
uns  nur  eine  von  dem  bischöflichen  Sekretär  Franz  Wilhelm 
Schlüter  angefertigte  Zeichnung1  erhalten.  Die  Grabplatte 
kann  uns  nur  insofern  beschäftigen  als  sie  selbst  noch  nach 
der  Zeichnung  Schlüters  eine  Vorstellung  vermittelt,  die  aus- 
reicht, ein  anderes  erhaltenes  Werk  genauer  zu  bestimmen. 
Ich  meine  die  mit  der  Gestalt  des  Heiligen  geschmückte 
Grabplatte  des  hl.  Bernward2  in  der  Krypta 
der  St.  Michaeliskirche  (Abb.  28).  Man  würde  die  Figur 
ihren  stilistischen  Eigentümlichkeiten  nach  an  sich  schon  in 
den  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  verlegen.  Durch  die  Be- 
ziehungen zu  der  Grabplatte  des  Bischofs  Siegfried  II.  sind 
wir  berechtigt,  die  zeitliche  Begrenzung  noch  enger  vorzuneh- 
men und  als  Entstehungszeit  die  Jahre  um  1310  anzunehmen. 

Eigentümlich  ist  zunächst  der  Umstand,  daß  der  hl.  Bern- 
ward hier  als  jugendlicher  bartloser  Mann  erscheint.  Mögen 

1 Hs.  in  der  Beverin-Bibl.  Hildesheim  ; vgl.  Abb.  in  A.  Bertram,  Die 
Bischöfe  von  Hildesheim.  Hildesheim  1896,  Tafel  7 b und  Text  p.  76. 

2 hoch  2,24  m.  breit  71,5  cm;  Sandstein;  überschmiert. 
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die  Züge  den  wirklichen  des  hl.  Bernward  auch  noch  so  wenig 
entsprechen,  worauf  es  ja  bekanntermaßen  bei  solchen  Arbeiten 
überhaupt  nicht  ankommen  kann,  so  verraten  sie  doch  eine 
entschiedene  Individualisierung  und  Annäherung  an  ein  tat- 
sächlich als  Vorbild  genommenes  Gesicht  eines  Geistlichen  aus 
der  Umgebung  des  Künstlers.  Der  sehr  energisch  gebildete, 
fast  zu  breite  und  scharfe  Mund,  die  hochgeschwungenen 
Augenbrauen,  von  denen  die  rechte  in  eigentümlicher  Weise 
noch  stärker  betont  ist  als  die  linke,  die  hohe  Stirn  und  die 
straff  aufwärts  gekämmten  Haare  vermitteln  diese  Vorstellung 
recht  gut.  Auch  in  der  Körperautfassung  und  Wiedergabe 
kann  man  billigerweise  nicht  von  «Verfall»,  wie  das  meist  bei 
der  Kunst  des  beginnenden  14.  Jahrhunderts  geschieht,  reden. 
Die  etwas  unnatürliche  Streckung  und  Schmalheit  treten  aller- 
dings in  Erscheinung,  ohne  jedoch  zu  gespreizten  und  unnatür- 
lichen Bildungen  zu  verleiten.  Die  Haltung  ist  dementsprechend 
ruhig,  noch  an  den  Geist  der  Monumentalplaslik  gemahnend. 
Die  nahezu  parallel  gestellten  Füße  treten  auf  je  einen  mit 
den  Köpfen  nach  auswärts  gewendeten  Löwen.  Der  Körper 
baut  sich  ruhig  und  mit  scharfer  Innehaltung  der  Frontalität 
darauf  auf.  Dieser  Gesamteindruck  wird  noch  verstärkt  durch 
den  zur  Mittelachse  der  Figur  parallel  gehaltenen  Bischofsstab 
und  in  gewisser  Weise  sogar  durch  das  Modell  (Türme  !)  der 
Michaeliskirche,  das  der  Heilige  in  der  linken  Hand  hält. 

Dem  Geiste  nach  enspricht  die  Arbeit  vollkommenen  Er- 
scheinungen wie  der  Statue  der  Herzogin  Agnes  in  Wienhausen. 
Namentlich  in  der  Wiedergabe  der  Züge  sind  diese  Ueberein- 
stimmungen  zu  suchen,  obwohl  der  völlig  verschiedenen  Auf- 
gaben wegen  natürlich  keine  Zug  um  Zug  gehenden  zu  erwmrten 
sind.  Die  sehr  flächige  — wieder  an  Bronzegußarbeiten  ge- 
mahnende — Oberflächenbehandlung,  die  Art  der  Augen,  Stirn 
und  Wangenbildungen  und  der  ausgesprochene  Naturalismus 
wären  in  dieser  Hinsicht  besonders  hervorzulieben.  Deutlich 
fühlbar  ist  aber  auch  der  Fortschritt.  Mag  die  Aufgabe,  ein 
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männliches  Wesen  mit  an  sich  schon  ausdrucksvollen  Zügen, 
und  gar  einen  hl.  Bernward  darzustellen,  das  Beschreiten  dieses 
Weges  erleichtert,  vielleicht  sogar  verlangt  haben,  die  tat- 
sächlich erreichten  Bildungen  bedeuten  doch  einen  energischen 
Schritt  vorwärts.  Ich  verweise  besonders  auf  den  gespannten 
verinnerlichten  Ausdruck  des  Gesichtes,  auf  die  hohe  Stirne, 
die  machtvollen  Augen  und  den  sehr  scharfen,  fast  herrischen 
Mund. 

Wir  übersehen  die  Eigenart  einer  Entwicklung,  die  uns 
nicht  mehr  neu  ist.  Man  knüpft,  wenn  die  alten  Vorbilder 
nicht  mehr  ausreichen,  einmal  energisch  an  auswärtigen  an 
— und  sogleich  setzt  eine  Ausgestaltung  auf  der  inneren  Linie 
ein.  Nur  wenige  Jahre  — vielleicht  10  — trennen  die  Figuren 
der  hl.  Maria  der  Kreuzkirche  und  die  Grabstatue  des  hl. 
Bernward  — , und  wir  finden  schon  nach  kurzer  Zeit  wieder 
ein  Obsiegen  des  besonderen  künstlerischen  Dranges  der  hil- 
desheimischen Schule. 

In  diese  Zeit  gehört  der  Holzkruzifixus  des 
Domes  zu  Hildesheim  (Domkreuzgang) 1 (Abb.  29), 
der  ähnliche  formale  Eigentümlichkeiten  aufweist  wie  das 
Grabbild  des  hl.  Bernward.  Die  große  Ruhe  im  Aufbau,  die 
Parallelität  der  Linien  und  die  entschiedene  Wiedergabe  natu- 
ralistischer Züge  erinnern  an  das  vorher  besprochene  Werk. 
Die  symmetrische  Anordnung  der  Körperteile  des  übrigens 
auch  in  ähnlicher  Weise  in  die  Länge  gezogenen  Körpers 
wird  sogar  an  den  übereinandergelegten  Beinen  beson- 
ders einleuchtend,  dann  aber  natürlich  an  der  Haltung  der 
Arme  deutlich.  Der  Typus  verleugnet  Anlehnung  an  geschaute 
Vorbilder  keineswegs.  Dafür  zeugen  die  starke  Nase,  der  ge- 
öffnete Mund  mit  der  wulstigen  Unterlippe,  die  Augen  und  die 
Stirne.  Die  Auffassung  Christi  als  Sieger  über  den  Tod, 
jedenfalls  als  des  Lebenden  und  von  der  Kreuzigung  völlig 

1 hoch  1,55  ra,  breit  1,44  m;  modern  übermalt;  Metallkrone  neu. 
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unberührten  fällt  auf.  Es  scheint  beinahe,  als  ob  ein  Lächeln 
über  die  keineswegs  von  Schmerz  verzerrten  Züge  husche.  Die 
inzwischen  erreichte  Selbständigkeit  machte  eine  Anlehnung 
an  auswärtige  Holzplastiken,  wie  wir  sie  im  13.  Jahrhundert 
feststellen  konnten,  nicht  mehr  nötig.  Es  ist  auch  bezeichnend, 
daß  nur  nebensächliche  Dinge  — wie  der  Lendenschurz  von 
dem  Kruzifixe  des  Roemer-Museums  — von  vorher  entstan- 
denen Holzplastiken  übernommen  wurden.  Weit  wichtiger  war 
der  Halt,  den  man  an  der  ruhigen  Gesetzmäßigkeit  des  Auf- 
baus der  Figuren  und  an  dem  sachlichen,  aber  alle  Unter- 
streichungen und  Uebertreibungen  vermeidenden.  Wirklichkeits- 
streben gewinnen  konnte.  In  dieses  gelassene,  einem  Ziele 
unbeirrt  zuslrebende  künstlerische  Wollen  paßt  die  an  sich 
bescheidene  Arbeit  genau  hinein  — und  darauf  beruht  auch 
ihr  Wert  für  unsere  Betrachtung  der  Gesamtentwicklung  der 
hildesheimischen  Plastik. 

An  diese  Leistungen  knüpft  die  Darstellung  im  Tym- 
panon der  St.  Annenk  apelle  des  Hildesheimer 
Domes  1 an  (Abb.  30).  Schon  die  Art  der  Technik  läßt  die  Einwir- 
kung der  vorher  entstandenen  Freistatuen  erkennen.  Die  ganze 
Gruppe  ist  — trotz  ihres  Aufstellungsortes  — vollkommen  frei- 
plastisch für  sich  gearbeitet  und  wie  eine  Statue  in  die  Nische 
des  Tympanons  hineingestellt  (etwa  wie  die  Statue  der  Herzogin 
Agnes  in  Wienhausen) 2.  Wir  gewahren  eine  lange  schmalrecht- 
eckige Bank,  auf  der  links  Maria,  rechts  Anna  sitzen  während 
der  Christusknabe  als  Vollfigur  auf  einem  Kissen  stehend 
zwischen  beiden  erscheint.  So  schlicht  und  einfach  die  Gruppe 
aufgebaut  ist,  so  bezeichnend  ist  sie  für  den  Geist  der  hildes- 
heimischen Plastik.  Man  beachte  schon  die  Komposition.  Mit 
einer  beglückenden  Natürlichkeit  und  Selbstverständlichkeit 

1 hoch  98  cm,  breit  1,025  m;  Sandstein,  gut  erhalten. 

2 Andere  Monumentalplastiken  wie  die  Madonna  des  «kleinen  Para- 
dieses», die  um  1331  entstanden  sein  wird  (vgl.  Bertram,  Geschichte  des 
Bistums  . . . Bd.  I a.  a.  0,  p.  323)  sind  leider  verloren  gegangen. 
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nimmt  der  Jesusknabe  die  Mittelstellung,  den  besonderen  und 
bevorzugten  Platz  ein.  Dabei  ist  von  übertriebener  Patbetik  gar 
keine  Rede.  Es  steht  da  ein  kleiner  mit  köstlicher  Sicherheit 
beobachteter  Junge,  der  zwischen  den  beiden  ihn  betreuenden 
Frauen  in  der  Wahl  seiner  Zuneigung  schwankt,  sich  aber 
mit  natürlicher  Gebärde  mehr  der  Mutter  zuwendet  und  sie 
zutraulich  an  der  Krone  anfaßt.  Ebenso  ungezwungen  sind  die 
beiden  heiligen  Frauen  aufgefaßt.  Sie  halten  mit  ihren  inneren 
Händen  den  Christusknaben  und  sitzen  im  übrigen  in  natür- 
licher Stellung  da.  Mariae,  der  jugendlichen  Mutter,  Züge  um- 
umspielt  ein  frohes,  glückliches  Lächeln,  während  die  ältere 
hl.  Anna  ernster  und  würdiger  dreinschaut. 

Sogleich  fallen  uns  nach  dieser  Kennzeichnung  Züge  der 
vorausgegangenen  Plastiken  ein.  Bei  näherem  Zusehen  ge- 
wahrt man  aber  auch  technisch-künstlerische  Uebereinstim- 
mungen.  Ich  verweise  auf  die  Auffassung  des  Christkindes 
als  2 — 3- jährigen  Knaben  (vgl.  Kreuzkirche),  dessen  Gesichts- 
und Haarbildung,  auf  den  Ausdruck  der  Züge  Mariae  und 
deren  Wiedergabe,  die  an  die  der  Maria  der  Kreuzkirche  ge- 
mahnen, und  schließlich  auf  die  Typenbildung  der  hl.  Anna, 
die  ungemein  an  die  der  Herzogin  Agnes  in  Wienhausen  an- 
klingt. 

Diese  deutlichen  Fortsetzungen  des  Stiles  der  Plastiken 
um  1310  würden  uns  schon  einen  Anhalt  zur  Datierung  um 
um  1320  bieten.  Wir  haben  in  diesem  Falle  aber  sogar  die 
Möglichkeit,  ein  genaueres  Datum  angeben  zu  können.  Die 
St.  Annenkapelle  wurde  1321 1 durch  Bischof  Otto  III.  errichtet 
und  in  dieser  Zeit  muß  auch  der  Schmuck  des  Tympanons 
entstanden  sein. 

Wir  befinden  uns  also  ungefähr  10  Jahre  weiter  wie  bei 
den  vorher  behandelten  Plastiken.  Dieser  zeitliche  Unterschied 
wird  auch  deutlich  durch  die  Arbeit  selbst  und  zwar  durch 

1 Vgl.  A.  Bertram,  Gesch.  d.  Bistums  . . . a.  a.  0.  p.  324. 
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einen  Teil,  den  wir  seither  unbeachtet  gelassen  haben,  nämlich 
durch  die  Gewandbehandlung.  Hier  gewahren  wir  eine  völlige 
Aenderung  den  vorausgegangenen  Plastiken  gegenüber.  Einmal 
sind  die  Gestalten  geradezu  umrauscht  von  dicken,  breiten 
Gewandwellen  und  dann  zeigen  sich  auch  ganz  andere  Stoff- 
und Faltenwiedergaben.  Anstalt  des  dünneren,  mehr  anliegen- 
den Stoffes  finden  wir  eine  dicke,  schwere  Art  von  Wollstoff 
gewählt,  der  die  Gestalten  weit  umhüllt  und  zugleich  — schein- 
bar willkommenen  — Anlaß  bietet,  breite  teichartige  Falten 
ringsum  auszubreiten.  Es  sei  besonders  betont,  daß  die  Vor- 
liebe für  diese  «weichen  Gewandspiele»  in  der  übrigen  deut- 
schen Plastik  erst  in  viel  späterer  Zeit  eine  Rolle  spielt.  Hier, 
in  Hildesheim  handelt  es  sich  um  «ein  Zwischenspiel»,  das 
dem  übrigen  Geiste  der  Plastik  nicht  gemäß  ist  und  dem  des- 
halb auch  keine  weitere  Bedeutung  und  kein  tiefergehender 
Einfluß  zukommt. 


2.  Die  Plastiken  unter  Bischof  Heinrich  III. 

Die  um  die  Jahrhundertmitte  geschaffenen  Arbeiten  weichen 
von  den  vorausgegangenen  nicht  etwa  durch  stilistische  Neue- 
rungen so  sehr  ab,  daß  man  berechtigt  wäre,  in  ihnen  einen 
selbständigen  Kreis  einer  neuen  Stilphase  zu  erblicken.  Im 
Gegenteil  werden  wir  sehen,  daß  auch  sie  dem  typischen  langsam 
fortschreitenden  Geiste  der  Hildesheimer  Schule  treu  bleiben, 
indem  sie  bedächtig  an  Geschaffenes  anknüpfen  und  die  Linie 

— wie  immer  — langsam  ansteigen  lassen.  Da  wir  aber  einige 

— und  zwar  wesentliche  — Denkmäler  außerhalb  Hildesheims 
zu  suchen  haben  werden  und  da  dieser  Umstand  mit  dem 
Hauptauflraggeber,  dem  Bischöfe  Heinrich  III.  zusammenhängt, 
habe  ich  die  Arbeiten  für  sich  gestellt. 
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Ich  will  gleich  vorausschicken,  daß  einige  dieser  Werke 
für  Braunschweiger  Kirchen  geschaffen  worden  sind,  daß  dieser 
Umstand  aber  seine  besonderen,  noch  zu  erwähnenden  Gründe 
hat.  Als  schwerwiegender  sei  der  im  voraus  angemerkt,  der 
darauf  beruht,  daß  Bischof  Heinrich  III.  ein  Herzog  von  Braun- 
schweig gewesen  ist. 

Als  die  frühste  unter  diesen  Arbeiten  sehe  ich  die  über- 
lebensgroße Statue  eines  Bischofs  im  Dome 
zu  Braunschweig  (Abb.  31)  an,  der  aus  Mangel  an 
Attributen  oder  einer  Inschrift  nicht  näher  zu  identifizieren 
ist.  Die  Wiedergabe  eines  langen,  schmalen  Körpers,  die  Bil- 
dung des  kleinen  Kopfes  mit  dem  jugendlichen  bartlosen  Ge- 
sichte und  die  Parallelität  in  den  Handhaltungen  gemahnen  an 
die  vorher  behandelten  Hildesheimer  Denkmäler.  Archivalische 
Belege  für  die  Anfertigung  durch  Hildesheimer  Künstler  sind 
keine  beizubringen.  Der  Beziehungen  wegen  hat  man  wohl 
aber  ein  Recht,  diese  Annahme  aufzustellen.  Daß  wir  uns  mit 
dem  Denkmale  in  einer  etwas  fortgeschritteneren  Zeit  befinden, 
läßt  sich  aus  verschiedenen  Anzeicheu  feststellen.  Die  Bewe- 
gung, wie  sie  sich  in  der  Betonung  des  Stand-  und  Spielbeines 
(linkes)  und  in  der  Einbiegung  der  linken  Hüfte  zu  erkennen 
gibt,  darf  als  eines  dieser  Merkmale  angesehen  werden.  Deut- 
licher noch  belehrt  hierüber  der  weiterentwickelte  Naturalismus 
in  der  Bildung  der  Züge.  Die  Augen  sind  größer  und  lebhafter 
gebildet,  die  Betonung  der  Wangenknochen  und  der  scharfen 
Mundwinkel  läßt  sich  ebenfalls  als  Fortschritt  in  dieser  Hin- 
sicht bezeichnen.  Auch  die  Annäherung  an  den  Stil  der  Metall- 
gußarbeiten, die  wir  bei  dem  Grabstein  des  hl.  Bernward  be- 
reits beobachten  konnten,  wird  stärker  erstrebt.  Wir  gewahren 
scharfe  Betonungen  einzelner  Gesichtsteile  wie  der  Wangen- 
knochen, des  Kinnes  und  der  Mundwinkel  und  können  ferner- 
hin eine  Bearbeitung  der  Oberfläche  feststellen,  die  mit  ihren 
glatten,  polierten,  spiegelnden  Flächen  deutlich  — trotz  der 
modernen  Uebermalung  — an  Bronzegußarbeiten  erinnert. 
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Aus  der  gleichen  Werkstatt  muß  die  Statue  Hein- 
richs des  Löwen,  ebenfalls  im  Dome  zu  Braunschweig 
(Abb.  32)  hervorgegangen  sein.  Darüber  lassen  die  ganze  Auf- 
fassung und  die  Typenbildung  gar  keinen  Zweifel,  ganz  abge- 
sehen davon,  daß  die  Statue  als  Gegenfigur  zu  der  des  Bi- 
schofs auf  der  Südseite  des  Chores  aufgestellt  ist.  Es  ist  nun 
lehrreich  zu  sehen,  wie  der  Künstler  bei  der  Darstellung  einer 
weltlichen  Gestalt  einem  völlig  andersgearteten  Körperideale 
nachstrebt.  Ein  Beweis  mehr,  daß  sich  die  Künstler  selbst  des 
meist  am  ungünstigsten  beurteilten  14.  Jahrhunderts  mehr  ge- 
dacht haben,  als  man  gemeinhin  annimmt  — und  auch  rein 
manuell  konnten.  Anstatt  des  langen,  hageren,  leicht  ge- 
krümmten Körpers  des  Bischofs  — des  doch  gewiß  absichtlich  ! 
so  gestalteten  — haben  wir  hier  eine  volle,  breite  Gestalt  von 
mächtigen  Formen,  die  fest  und  sicher  auf  beiden  Füßen  steht. 
Es  versteht  sich,  daß  bei  dieser  mehr  kubischen  Behandlung 
des  Blockes  die  Parallelität  der  Linien  nicht  so  scharf  betont 
werden  konnte.  Ganz  aufgegeben  ist  dieses  Streben  aber  nicht. 
Die  Anordnung  der  Gewandfalten,  namentlich  vom  Gürtel  ab- 
wärts, die  Haltung  der  Arme  und  die  des  Schwertes  lassen 
ähnliche  künstlerische  Absichten  erkennen. 

Ich  lasse  es  dahingestellt  sein,  ob  die  beiden  Statuen 
durch  hildesheimische  oder  braunschweigische  Künstler  ausge- 
führt worden  sind.  Der  künstlerischen  Gesinnung  nach  gehören 
sie  jedenfalls  zur  Hildesheimer  Schule.  Dafür  scheint  mir  neben 
den  bereits  genannten  Gründen  in  besonderer  Weise  auch  der 
andersartige  Charakter  der  übrigen  braunschweigischen  Plastiken 
zu  sprechen  ; ein  Umstand,  der  doch  mit  als  ausschlaggeben- 
der anzusehen  sein  wird.  Ich  brauche  keine  ausführliche 
Schilderung  der  stadtbraunschweigischen  Plastik  um  1330  ein- 
zuschieben — und  will  es  auch  nicht.  Es  genügt  vollkommen, 
auf  den  reichen  Schmuck  der  Martinikirche  hinzuweisen,  von 
dem  uns  die  hl.  drei  Könige  von  der  Anbetung  derselben  an 
der  Stirnwand  des  südlichen  Querschiffes  und  die  Figuren  aus 


89 


der  Szene  des  Todes  Mariae  aus  dem  Tympanon  der  Nordseite 
zu  näherem  Vergleiche  dienen  können.  Die  Gestalten  der  Könige 
zeigen  noch  vollkommen  den  Idealstil  der  Monumentalplastiken,, 
Ferner  ist  an  ihnen  die  Bildung  der  überlangen  Hälse  und  die 
Anlehnung  der  Typen  an  sächsische  Vorbilder  charakteristisch. 
Ebensowenig  wie  von  diesen  Plastiken  führt  von  denen  des 
gleichfalls  um  1330  entstandenen  Tympanonschmuckes  ein  Weg 
zu  den  Gestalten  des  Bischofs  und  Heinrichs  des  Löwen  im 
Dome.  Denn  auch  die  Tympanonfiguren  der  Martinikirche 
zeichnet  sowohl  die  sehr  enge  Anlehnung  an  sächsische  Vor- 
bilder (Magdeburg)  und  ein  breiter,  ausgesprochener  Gesichts- 
typ bei  Körperbildungen,  die  noch  weit  von  dem  Naturalismus 
unserer  Figuren  entfernt  sind,  aus.  Wenn  wir  es  also  bei 
den  beiden  Statuen  des  Domes  mit  ausgesprochen  braunschwei- 
gischen Arbeiten  zu  tun  hätten,  so  müßten  sich  zum  minde- 
sten Anknüpfungspunkte  mit  diesen,  kurz  vorher  entstandenen 
Arbeiten  aufweisen  lassen.  Das  ist  aber  gänzlich  unmöglich. 

Es  kommt  dazu,  daß  unsere  Arbeiten  in  die  Regierungs- 
zeit Bischof  Heinrichs  III.  von  Hildesheim,  eines  braunschweig- 
ischen Herzogs  fallen,  der  selbst  auch  lebhafte  Beziehungen 
zu  Braunschweig  unterhalten  hat. 

Ich  bleibe  nach  allem  dabei  in  den  beiden  Statuen  hildes- 
heimische Arbeiten  — zum  mindesten  der  Gesinnung  nach  — 
zu  erblicken. 

Die  Bedeutung  derselben  beruht  in  der  ausgesprochenen 
Weiterführung  der  schon  zu  Anfang  des  Jahrhunderts  gepflegten 
naturalistischen  Strömungen,  in  der  entschiedeneren  Hinwen- 
dung dazu,  es  Ernst  damit  zu  machen,'  das  in  der  Unwelt  ge- 
schaute Vorbild  stärker  auf  die  Gestaltung  der  plastischen 
Aufgaben  einwirken  zu  lassen  und  in  einer  Aufnahme  der 
alten  traditionellen  Anregungen  durch  Metallgußarbeiten. 

In  ganz  eigentümlicher  Weise  sind  die  vorher  gezeichneten 
Bestrebungen  in  zwei  überlebensgroßen  Holzfiguren  weiterge- 
führt, die  sich  gleichfalls  im  Dome  zu  Braunschweig  (südl. 
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Seitensch.)  befinden  und  Herzog  Otto  den  Milden 
und  seine  Gemahlin  Agnes  von  Branden- 
burg darstellen. 

Hier  ist  es  die  Gestalt  der  Fürstin  (Abb.  Taf.  XV),  die 
die  Herleitung  des  formalen  Könnens  aus  der  Hildesheimer 
Schule  bei  einem  Vergleiche  mit  der  Herzogin  Agnes  zu 
Wienhausen,  den  Stifterinnen  in  Heiningen  und  den  Frauen 
des  Tympanons  der  Annenkapelle  ganz  deutlich  werden  läßt. 
Aber  auch  die  Figur  des  Fürsten  (Tafel  XV)  hängt  mit 
ihnen  und  den  vorher  untersuchten  stilistisch  aufs  engste 
zusammen.  Beim  ersten  Anblick  scheinen  die  Beziehungen 
zu  den  früher  entstandenen  Arbeiten  sogar  größere  zu  sein 
als  die  zu  Figuren  wie  etwa  der  Heinrichs  des  Löwen.  Na- 
mentlich die  schlanke  Bildung  des  Körpers,  die  starre  Fron- 
talität  und  die  Parallelität  der  Linien  scheinen  dafür  zu  spre- 
chen. Aber  der  Fortschritt  ist  doch  nicht  zu  verkennen. 
Das  naturalistische  Streben  ist  unbedingt  weiter  entwickelt. 
Die  flache  Brust,  das  Betonen  des  Bauches,  die  exaktere  Be- 
handlung des  Halses  und  die  größere  Lebendigkeit  der  Züge 
sind  die  Zeugen  dafür.  Dazu  kommt  die  Tracht,  die  durchaus 
modische  Züge  und  zwar  solche,  wie  sie  kaum  vor  1340  Vor- 
kommen, verrät.  Ich  verweise  besonders  auf  die  Krüselhaube 
der  Fürstin.  Für  diese  zeitliche  Ansetzung  spricht  auch  eine 
archivalische  Nachricht,  die  bezeugt,  daß  der  Bau  einer  Kapelle 
1345  in  Aussicht  genommen  wurde,  in  der  die  Bildnisse  des 
Fürstenpaares  aufgestellt  werden  sollten1. 

Bei  diesen  Arbeiten  kommen  die  kurz  vorher  entstandenen 
stadtbraunschweigischen  noch  weniger  zu  einem  Vergleiche  in 
Betracht.  Dagegen  läßt  sich  der  sehr  gewichtige  Umstand,  daß 

1 Vgl.  H.  Mack:  Urkundenbuch  der  Stadt  Braunschweig.  Bd  IV/1. 
Braunschweig  1907,  p.  187  . . . «ok  scullet  se  maken  in  de  muren  eynen 
overhengden  swyboghen  von  howenem  stene,  alsid  sek  ghehore,  dar  men 
in  sette  twey  beide  na  unseme  heren  unde  unser  vrowen.»  21.  XII.  1345. 
Der  Name  des  Bildhauers  wird  leider  nicht  genannt. 
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sie  den  Bruder  und  die  Schwägerin  des  Bischofs  Heinrichs  III. 
darstellen,  anführen. 

Der  große  Reiz  der  Figuren  beruht  auf  der  frischen,  un- 
mittelbaren Naturbeobachtung,  die  aus  ihnen  zu  uns  spricht. 
Die  Haltung  und  Gestik  der  Frau  erscheint,  soweit  man  das 
bei  dem  Erhaltungszustände  beurteilen  kann,  noch  etwas  be- 
fangen ; zum  Teil  sicherlich  durch  die  Anlehnung  an  das  Wien- 
hausener  Vorbild  veranlaßt.  Eine  große  Frische  und  Natür- 
lichkeit der  Wiedergabe  kennzeichnen  aber  doch  schon  den 
Kopf.  Das  dummschöne  Gesicht  blickt  in  blühender  Natür- 
lichkeit aus  dem  steifen  Kopfputz  heraus  und  läßt  wohl  mit 
Recht  Anlehnungen  an  wirkliche  Vorbilder  erkennen. 

Noch  ungezwungener  erscheint  der  Mann.  Trotz  der  Attri- 
bute, die  die  Hände  getragen  haben  werden  — - die  abgebrochene 
Rechte  hielt  wohl  zweifellos  ein  Schwert  — , und  die  die  Herr- 
scherwürde wohl  verdeutlichen  mußten,  findet  man  keine  Spur 
von  Pose.  Eine  lässige  Augenblickshaltung,  die  beobachtet  sein 
muß  — ob  an  dem  Fürsten  selbst  oder  an  einer  anderen  Person 
ist  gleichgültig  — gibt  der  Gestalt  ihr  Gepräge.  Es  ist  ja  auch 
Otto  der  «Milde»,  der  dargestellt  ist.  Eine  freundliche  Behä- 
bigkeit drückt  schon  die  Haltung  aus.  Die  vollen  gutmütigen 
Züge  lassen  noch  klarer  erkennen,  daß  ein  «milder»  Mann 
dargestellt  sein  soll. 

Wir  gewahren  in  allem  wieder  die  aufsteigende  Linie,  die 
langsam  einsetzt  und  mit  Bedacht  fortgeführt  wird.  Hier  ist 
der  Schritt  von  Arbeiten  wie  denen  des  Bischofs  und  Heinrichs 
des  Löwen  aber  ein  recht  bedeutender.  Wir  dürfen  mit  allem 
Rechte  betonen,  daß  mehr  als  die  Wiedergabe  eines  der  Natur 
abgelauschten  Eindruckes  die  künstlerische  Absicht  leitet.  Wir 
finden  hier  das  Ziel,  die  Wesens  und  Gharaklereigentümlich- 
keiten  wirklicher  Vorbilder  zu  schildern,  tatsächlich  schon 
erreicht. 

Ein  weiteres  nicht  in  Hildesheim  befindliches  Werk  ist  hier 
anzuschließen,  weil  es  in  der  gleichen  Zeit  entstanden  ist  und 
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auch  formal  mit  den  übrigen  übereinstimrat.  Es  ist  dies  der  Grab- 
stein des  Probstes  Bernhard -f  1358  (Taf.  XVI)  in  Wülli  ng- 
hausen,  Diöz.  Hildesheim1.  Auf  den  Seitenleisten  steht  die  in  Ver- 
sen gehaltene,  seltsame  Inschrift : H . LOGA  * B’NARD’  . BÄ  . 
REXIT  • ÖLES  • QI  . NARD’  + DORM  ^ POST  • ML  • 
OCTO  • E • TER  • HUNC  • TOLLAT  ■ X • I * COEL  • ET  ■ 
ETHER.  Den  oberen  Abschluß  bildet  ein  derb  gestalteter, 
dreiseitiger  Baldachin,  in  dessen  Mittelnische  der  Kopf  des  Ver- 
storbenen energisch  hineinragt.  Es  scheint,  als  ob  eine  untere 
Rahmenleiste  auch  ursprünglich  gefehlt  hat  und  als  ob  damit 
das  Aufstehen  des  Propstes  auf  der  Erde  hätte  verdeutlicht 
werden  sollen.  Wie  schon  im  oberen  Abschlüsse  drängt  sich 
die  Figur  auch  im  übrigen  Rahmen  stark  hervor  und  scheint 
ihn  fast  zu  sprengen.  Der  Körper  ist  fest  und  breit  dargestellt 
und  vollkommen  frei  von  der  gotischen  S-Linie.  Die  Arme  sind 
in  Hüfthöhe  rechtwinklig  zueinander  gebogen  und  ebenso  streng 
symmetrisch  sind  die  Hände,  Innenflächen  zueinander,  zum 
Gebete  gefaltet.  Der  fleischige  Kopf  ist  leider  stark  beschä- 
digt, sodaß  er  keine  rechte  Vorstellung  mehr  von  der  einst- 
maligen Wirkung  vermitteln  kann. 

Die  Arbeit  ist  wichtig,  einmal  weil  sie  als  sicheres  hildes- 
heimisches Erzeugnis  Rückschlüsse  gestattet  und  dann  auch 
weil  sie  durchaus  in  die  vorher  gezeichneten  Bestrebungen 
hineinpaßt.  Die  ungezwungene  Natürlichkeit,  die  Wiedergabe 
einer  dem  Leben  abgelauschten  Augenblickshaltung  und  der 
Naturalismus  in  der  Wiedergabe  des  kräftigen  Körpers  und 
der  Züge  gemahnen  uns  sofort  an  Eigenarten,  die  wir  bei  den 
braunschweigischen  Plastiken  hervorheben  konnten.  Ich  will 
mich  bei  der  schlechten  Erhaltung  des  Grabsteines  mit  dieser 
Kennzeichnung  und  der  Betonung  der  Zusammenhänge  mit 
den  in  Braunschweig  befindlichen,  aber  zur  Hildesheimer  Schule 
zuzurechnenden  Arbeiten  bescheiden. 

1 An  der  Außenseite  des  Chors  der  Klosterkirche:  hoch  2,02  m,  breit 
1,01  m ; Sandstein,  stark  beschädigt. 
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In  dieser  Blütezeit  des  Realismus  erlebt  die  großplastische 
Goldschmiedekunst  auch  wieder  eine  besondere  Höhe.  Die  Kopf- 
reliquiare  der  hl.  Cacilia  und  des  hl.  Jakobus,  Bischof  von 
Nisibis  haben  uns  hier  als  vollgültige  Bildhauerarbeiten  vor 
Allem  zu  beschäftigen.  Sie  sind  wie  das  mehr  in  bauge- 
schichtlicher Hinsicht  wertvolle  Turmreliquiar  von  dem  Dom- 
kellner Lippold  von  Steinberg  gestiftet  und  dank  der  Nach- 
richten über  dessen  Leben  auch  zeitlich  näher  zu  bestimmen. 
1351  soll  Lippold  v.  Steinberg1  von  einer  Reise  nach  dem 
heiligen  Lande  zurückgekehrt  sein  und  soll  dann  die  Reliquien, 
die  er  mitgebracht  hatte,  in  den  genannten  Reliquiarien  haben 
fassen  lassen.  Er  wird  1364  als  Canonikus  und  bischöflicher 
Kaplan  urkundlich  genannt  und  kann  die  Reise  später  nicht 
mehr  unternommen  haben.  Wir  gewinnen  daraus  die  Möglich- 
keit einer  näheren  zeitlichen  Bestimmung  der  Arbeiten,  die 
demnach  1350  bis  ca.  1360  entstanden  sein  müssen.  Den  strenge- 
ren und  altertümlicheren  Eindruck  macht  unter  den  beiden 
Arbeiten  entschieden  das  Kopfreliquiar  der  hl. 
G ä c i 1 i e2.  Auf  breiten  Schultern  sitzt  ein  — für  eine  Frau  — 
ungewöhnlich  starker,  fast  stämmiger  Hals  und  auch  die  Kopf- 
formen sind  sehr  breit  und  voll  angelegt.  Eine  hohe  kugelige 
Stirn,  dicke  Wangen,  sehr  starkes  Kinn  und  scharf  hervortre- 
tende Öberaugenknochen  bestimmen  den  Eindruck.  Auch  die 
etwas  derb  behandelte  Nase,  die  sehr  lange  Oberlippe  und  die 
strengen  Augen  stimmen  mit  dieser  Gesamtautfassung  und 
Darstellung  überein.  Die  Haare  allein  verwischen  etwas  diesen 
strengen  Charakter.  Die  einzelnen  Strähnen  sind  sorgfältig, 
fast  zierlich  gebildet  und  fallen  in  Locken  auf  den  Rücken  und 
z.  T.  auch  auf  die  Brust,  wodurch  in  etwas  wenigstens  das 


1 Vgl.  A.  Bertram,  Die  Bischöfe  ...  a.  a.  0.  p.  87  (dort  auch 
Quellenbelege  und  weitere  Literatur.) 

2 Vgl.  Abb.  in  A.  Bertram,  Hildesheims  kostb.  K.  . . . a.  a.  0. 
Tafel  28;  hoch  (ohne  Sockel)  42,5  cm,  breit  30,8  cm;  Sockel  und  Krone 
später. 


Frauenhafte  betont  wird.  Dazu  kommen  dann  noch  Aeußer- 
lichkeiten  wie  der  reich  und  reizvoll  behandelte  Sockel  und 
die  hübsche  Krone,  die  in  dieser  Hinsicht  mithelfen.  Wenn 
diese  Teile  auch  späteren  Ursprunges  sind,  so  werden  ihnen 
doch  wohl  ehemals  ähnliche  vorausgegangen  sein. 

Die  stilistischen  Beziehungen  dieser  Büste  zu  den  Braun- 
schweiger Arbeiten  sind  sofort  ersichtlich.  Wir  konnten 
genau  dieselben  Erscheinungen  besonders  bei  den  beiden  Holz- 
statuen des  Herzogs  Otto  des  Milden  und  seiner  Gemahlin  fest- 
stellen. Unsere  Büste  liefert  somit  einen  weiteren  Beweis  für 
die  Anfertigung  der  Braunschweiger  Arbeiten  durch  Hildes- 
heimer Künstler. 

Einen  völlig  anderen  Geist  verrät  die  Büste  des 
hl.  Jakobus,  Bischofs  von  Nissibis1. 
Nicht  nur  sind  die  Einzelheiten  sorgsamer  und  weicher  be- 
handelt, der  ganze  Kopf  macht  einen  mädchenhaften,  zarten 
Eindruck,  der  viel  eher  bei  der  Büste  der  hl.  Cäcilie  ange- 
bracht gewesen  wäre.  Jedenfalls  verbieten  es  die  völlig 
andersartige  Auffassung  und  Formensprache,  hier  an  den 
gleichen  Künstler  wie  an  den  der  Büste  der  hl.  Cäcilie  zu 
denken.  Die  schmal  ansteigende  Büste  trägt  einen  feinen, 
sorgfältig  behandelten  Hals,  auf  dem  das  sehr  jugendliche  und 
einnehmende  Haupt  des  Heiligen  aufsitzt.  Wir  finden  hier  ein 
spitzzulaufendes  Oval  der  Gesichtsform  mit  schön  geschwungenen 
Wangen  und  kleinem,  mit  einem  Grübchen  verzierten  Kinn. 
Die  sehr  schmalrückige  feine  Nase  mit  oben  hochge- 
schwnngenen,  breiten  Flügeln,  der  höchst  ausdrucksvolle  und 
doch  weiche  Mund  und  die  großen  Augen  mit  den  hohen  Ober- 
augenknochen bilden  die  wesentlichen  Kennzeichen.  Man  ist 
versucht,  an  eine  Porträtwiedergabe  zu  denken.  Der  Stifter 
selbst  war  — wenn  die  Entstehungszeit  um  1350  richtig  ist  — 

1 Vgl.  Abb.  in  A.  Bertram,  Hildesheims  kostb.  K.  . . . a a.  0. 
Tafel  35;  hoch  58  cm;  Sockel  breit  36,9  cm. 


95 


erst  25  Jahre  alt  und  könnte  somit  sehr  wohl  das  Vorbild  für 
die  Gestaltung  der  Büste  hergegeben  haben.  Damit  würden 
sich  die  jugendliche  Auffassung,  die  Feinheit  der  Beobachtung 
einzelner  Züge,  die  hochentwickelte  Physiognomik  und  nicht 
zuletzt  auch  der  kaum  erklärbare  Unterschied  zwischen  dieser 
Arbeit  und  dem  Kopfreliquiar  der  hl.  Cäcilie  unschwer  deuten 
lassen.  Das  Wappenschild  Lippolds  — der  Steinbock  — er- 
scheint unter  dem  Glasschild  auf  der  Mitte  der  Brust  und 
könnte  schließlich  auch  als  ein  Hinweis  in  dieser  Frage 
gelten.  Ungewöhnlich  wäre  der  Fall  keineswegs.  Da  wir  kein 
authentisches  Bildnis  Lippold  von  Steinbergs  besitzen,  ist  ein 
zwingender  Beweis  allerdings  nicht  zu  erbringen.  Auffällt  ferner- 
hin auch  die  sehr  sorgfältige  Behandlung  des  Kostümlichen.  Ich 
verweise  auf  das  Sternblütenmuster  in  der  Bischofsmütze  und 
auf  der  Kasel ; wie  auch  auf  die  reiche  weitere  Ornamentik  hier 
und  die  ausgiebige  Verwendung  von  Steinen  an  beiden  Teilen. 

Für  unsere  Untersuchung  sind  die  beiden  Goldschmiede- 
arbeiten von  höchstem  Werte.  Beweisen  sie  doch,  daß  gerade 
in  Hildesheim  eine  Steigerung  der  Wirklichkeitsannäherung 
und  eine  Kraft  der  Wiedergabe  der  seelischen  und  äußeren 
Eigenart  einer  Persönlichkeit  errungen  worden  waren,  die  in 
der  Zeit  von  anderen  Schulen  noch  nicht  erreicht,  geschweige 
denn  überboten  wurden.  Nur  auf  diesem  Boden  konnten  Ar- 
beiten wie  die  Ottos  des  Milden  und  seiner  Gemahlin  erwachsen. 
Der  Fortschritt,  der  namentlich  angesichts  der  Büste  des  hl. 
Jakob  betont  sein  will,  hätte  nicht  vollzogen  werden  können, 
wenn  es  sich  bei  diesen  Arbeiten  nicht  um  folgerichtig  ein- 
greifende Glieder  einer  einzigen  Kette  handeln  würde. 

3.  Die  Plastiken  aus  dem  Ende  des  14.  Jahrhunderts. 

Bei  den  nun  zu  untersuchenden  Arbeiten  werden  wir  teil- 
weise ein  Zurückgreifen  auf  die  Errungenschaften  der  Entwick- 
lung der  Zeit  1300 — 1360  feststellen  können,  bei  anderen 
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machen  sich  aber  andere  künstlerische  Absichten  geltend,  die 
es  gerechtfertigt  erscheinen  lassen,  einen  neuen  Abschnitt  zu 
wählen.  In  gewisser  Beziehung  war  das  eigentümliche  Streben 
der  Plastik  um  1350  ja  nach  der  Schaffung  der  Jakobusbüste 
nicht  mehr  zu  überbieten  und  es  versteht  sich  leicht,  daß  man 
anderen  Zielen  zustreben  mußte. 

Wir  haben  uns  nun  zunächst  mit  der  Statue  des 
hl.  Bern  ward  (Tafel  XVI)  in  der  Sakristei  der  Bern- 
wardskrypta  der  St.  Michaeliskirche  zu  beschäftigen. 

Die  Errichtung  der  Figur  hängt  zweifellos  mit  der  er- 
höhten Verehrung  des  hl.  Bernward  zusammen.  1359  stiftet 
der  Domprobst  Nikolaus  Hut  reiche  Schenkungen,  die  die 
P’eier  des  Begräbnisses  des  hl.  Beruward  (20.  November)  er- 
möglichen sollen  V Man  wird  nicht  fehl  gehen,  wenn  man  an- 
nimmt, daß  mit  diesen  kirchlichen  Verherrlichungen  des 
Heiligen  die  künstlerischen  Hand  in  Hand  gingen.  Es  kommt 
noch  ein  Umstand  hinzu,  der  es  ermöglicht,  die  Anfertigungs- 
zeit der  Statue  annähernd  zu  bestimmen.  Es  sind  dies  die 
stilistischen  Beziehungen,  die  sich  zwischen  unserer  Statue  und 
dem  Grabdenkmale  des  Bischofs  Heinrich  III.  (+  1363)  ergeben, 
das  allerdings  verloren  gegangen  ist,  von  dem  uns  aber  die 
Zeichnung  Schlüters  wenigstens  eine  annähernde  Vorstellung 
vermitteln  kann2.  Wir  werden  demnach  nicht  fehl  gehen,  wenn 
wir  die  Entstehungszeit  der  Statue  in  die  Jahre  um  1360 
setzen.  Es  fällt  zunächst  auf,  daß  die  Akzessorien  ähnlich  wie 
bei  dem  Grabsteine  des  Probstes  Bernhard  in  Wülfinghausen 
sehr  derb  und  wuchtig  gebildet  sind.  Wie  dort  die  architek- 
tonische Umrahmung  sind  es  hier  die  Attribute,  das  Bernwards- 
kreuz  der  Rechten  und  der  Bischofsstab  der  Linken,  die  die 
Gestalt  fest  umschließen.  Es  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  da- 

1 Vgl.  A.  Bertram,  Gesch.  d.  Bistums  a.  a.  0.  p.  338. 

2 Vgl.  A.  Bertram,  Geschichte  des  Bistums  Hildesheim  . . . a.  a.  0. 
p.  342  u.  Abb,  92. 
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durch  etwas  Gedrücktes  und  Unbeholfenes  beim  ersten  Ein- 
druck hervorgerufen  wird.  In  Wirklichkeit  zeugt  die  Körper- 
auffassung und  Wiedergabe  von  ähnlichem  naturalistischem  und 
fortschrittlichem  Können  wie  die  Gestalt  des  Probstes  in  Wül- 
finghausen. Der  Heilige  steht  mit  rechtem  Stand  und  linken 
Spielbein  und  leicht  eingebogener  linker  Hüfte  fest  und  sicher 
da.  Der  Körper  ist  im  übrigen  voll  und  leidlich  organisch 
richtig  gebildet.  Kopf  und  Rumpf  stehen  in  natürlichem  Ver- 
hältnis : 1 : 6. 

Dem  Streben  nach  Verbreiterung  und  vollerer  Bildung  der 
Gestalt  entspricht  wie  bei  dem  Wülflinghausener  Grabsteine 
die  Anbringung  von  dicken,  die  Figur  rahmenden  Stoffalten 
an  den  Seiten.  Die  Gewandbehandlung  selbst  geht  maßvoll 
und  ruhig  zu  Werk.  An  der  Kasel  löst  eiu  Spiel  von  spitz- 
dreieckigen Parallelfalten  zum  Ende  derselben  ein  weicheres, 
mit  halbbogenförmigen  Linien  schaltendes  im  oberen  Teile  (auf 
der  Brust)  ab.  Die  Enden  der  Alba  fallen  in  leichten,  aber 
unaufdringlichen  Bogen  zur  Erde. 

In  der  Wiedergabe  der  Züge  begegnen  uns  Eigentümlich- 
keiten, wie  wir  sie  bereits  vorher  gefunden  haben.  Ein  volles 
fleischiges  Gesicht  strebt  nach  dem  Eindrücke  einer  auffallend 
jugendlich  aufgefaßten  Persönlichkeit.  Die  ganze  Mittelparlie 
ist  merkwürdig  wenig  entwickelt  : Kinn,  Nase  und  Augen 

sind  nahezu  die  eines  Kindes.  Auch  die  kleinen,  ziemlich  leb- 
losen Augen  und  die  weichen,  lockigen  Haare  stimmen  in  das 
allgemeine  Schönheitsideal  hinein. 

Zweifellos  macht  sich  in  der  Schöpfung  dieser  Figur  ein 
Nachlassen  der  künstlerischen  Kraft  geltend.  Es  hängt  dies 
mit  dem  Umstande  zusammen,  daß  sich  nun  neue,  mehr  weich- 
liche Stilideale  zum  Worte  melden,  die  zu  einer  Reife  erst 
allmählich  gelangen  konnten. 

Eine  kräftige  Aufnahme  der  Bestrebungen,  die  auf  eine 
ausgesprochene  Wirklichkeitstreue  zielen,  können  wir  dann  noch 
einmal  in  einem  Werke,  das  jetzt  in  der  Andreaskirche  (Nord- 
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Seite  am  Turme)  aufbewahrt  wird,  feststeilen.  Die  fürchterliche 
Zerstörung  lassen  seine  Bedeutung  zunächst  allerdings  kaum  er- 
kennen. Es  ist  ein  Kruzifixus  mit  Maria  undJo- 
h a n nes  (Abb.  37),  aus  Kalksandstein  gefertigt.  Die  Christus- 
figur hat  außerordentlich  gelitten,  die  Arme  fehlen  vollständig, 
ebenso  die  Füße  ; Kopf,  Beine  und  Rumpf  sind  stark  beschädigt. 
Trotzdem  sind  die  großen  Fortschritte  den  etwa  50  Jahre  älteren 
Arbeiten  gegenüber  und  die  Aenderung  in  der  Auflassung 
noch  vollkommen  ersichtlich.  Die  anatomisch  richtige  Wieder- 
gabe der  Beine  und  des  Rumpfes,  die  Betonung  des  Brust- 
korbes, die  Behandlung  der  Bauchpartie  zeugen  dafür.  Wichtiger 
aber  ist  die  Wiedergabe  des  Kopfes.  Zunächst  die  Auflassung, 
die  wesentlich  von  den  früher  geschaffenen  Christustypen  ab- 
weicht. Man  ist  überrascht  über  diesen  knorrigen,  derben 
Niedersachsenbauernkopf,  der  nun  mit  einem  Male  die  Christus- 
gestallt versinnbildlichen  soll.  Erreicht  wird  dieser  Eindruck 
durch  die  Größe  des  Schädels,  die  breite  Stirn,  die  derb  ge- 
bildete Nase,  den  großen  Mund  und  den  mächtigen  Bart.  An 
Stelle  des  sieghaften,  fast  freundlichen  Ausdrucks  des  Christus 
des  Domkreuzgangs  wird  hier  nun  ausgesprochen  der  Eindruck 
des  Leidens  und  der  Qual  angestrebt.  Bei  der  derben,  wuch- 
tigen Bildung  des  Kopfes  wirkt  dieser  Zug  noch  ergreifender. 
Die  Neigung  des  Hauptes,  der  klagende  Blick  der  Augen  und 
der  schmerzlich  geöffnete  Mund  sind  die  einfachen  Mittel,  mit 
denen  der  Künstler  diese  Absicht  erreicht. 

Bei  den  Nebenfiguren  fallen  die  offensichtlichen  Anklänge 
in  Haltung  und  Gestik  an  fr  ühe  Werke,  wie  an  das  Marienwerder 
Triumphkreuz  von  ca.  1240  zunächst  auf.  Maria  faltet  wie  dort 
die  Hände  vor  der  Brust,  Johannes  führt  die  Rechte  gegen 
das  Kinn,  während  er  mit  der  Linken  ein  Buch  hält.  Neben 
diesen  altertümlich  anmutenden  Erscheinungen  sind  aber  auch 
solche  vorhanden,  die  klar  erkennen  lassen,  daß  wir  uns  mit 
dem  Werke  in  der  Zeit  um  1350 — 60  befinden.  Wir  haben 
das  langgezogene  Körperideal  dieser  Epoche  vor  uns  und  er- 


99 


kennen  in  den  lebhafteren  Bewegungen  gleichfalls  den  verän- 
derten Geschmack.  Die  Gestalten  stehen  untereinander  korres- 
pondierend auf  Stand-  und  Spielbeinen,  und  zwar  so,  daß  die 
inneren  (linkes  Mariae  und  rechtes  Johannis)  als  Stand,  die 
äußeren  als  Spielbeine  gewählt  sind.  Die  sehr  beschädigten 
Köpfe  lassen  keine  allzu  weit  gehenden  Schlüsse  zu.  Immer- 
hin vermag  man  sich  in  der  Auffassung  und  Wiedergabe  des 
der  Maria  an  den  der  Herzogin  im  Braunschweiger  Dome  und 
bei  dem  des  Johannes  an  den  des  hl.  Bernward  in  der  Sa- 
kristei der  Michaeliskirche  erinnert  fühlen. 

Auf  der  Stilstufe  der  vorher  behandelten  Plastiken  stehen 
zwei  weitere,  die  in  Hildesheim  und  Braunschweig  aufbewahrt 
werden. 

Bei  dem  aus  der  St.  Martinikirche  stammenden,  jetzt  im 
nördlichen  (westlichen)  Seitenschiff  der  Andreaskirche  aufbe- 
wahrten Grabdenkmale  des  pater  sanctus1 
(Abb.  38)  sind  die  Zusammenhänge  mit  den  genannten  Arbeiten 
(bes.  Wülfinghausen)  sehr  deutliche.  Auch  hier  erscheint  wieder 
ein  sehr  schlichter  und  derb  gehaltener  architektonischer 
Rahmen,  der  allerdings  stark  beschädigt  ist  und  an  dem  die 
linke  Seite  fehlt.  Dennoch  läßt  sich  feststellen,  daß  die  seit- 
lichen und  unteren  Rahmungen  ganz  einfache  Leisten  gewesen 
sind,  und  auch  der  obere  Eselsrückenbogen  mit  den  ungefüllten 
Zwickeln  verrät  den  gleichen  Geist. 

Die  Figur  des  im  übrigen  unbekannten  Franziskaners  zeigt 
im  Aufbau  eine  eigentümliche  Mischung  des  im  Bernwardsbilde 
und  dem  Probsldenkmale  Angestrebten.  Der  obere  Teil  mit  der 
starr  frontalen  Haltung  der  Brust  und  des  Kopfes  und  mit  der 
streng  symmetrischen  Haltung  und  Bildung  der  Arme  und  der 
zum  Gebet  gefalteten  Hände  mutet  wie  eine  Wiederholung  des 
Wülfinghausener  Grabsteines  an.  Das  Stehen  auf  linkem  Stand 

1 hoch  1,83  m,  breit  81  cm;  Sandstein;  Rand  und  Gesicht  stark  be- 
schädigt. 
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und  Vorgesetztem  rechtem  Spielbein,  der  weichere  Fluß  der 
Gewandung  und  das  gefällige  und  ruhige  Auslaufen  der  Falten 
in  den  Boden  berührenden  Kurven  wirken  wie  eine  im  Gegen- 
sinne (vgl.  Abb.)  gegebene  Darstellung  des  Bernwarddenkinales. 
Leider  ist  das  Gesicht  abgespitzt,  sodaß  sich  Genaueres  über 
die  Zusammenhänge  mit  den  anderen  Plastiken  nicht  aus- 
sagen  läßt. 

Das  in  der  westlichen  (südlichen)  Turmseite  der  Brüdern- 
ki  rch  e zu  Braunschweig  eingemauerte  Denkmal 
des  hl.  Franz  (Abb.  39)  mit  einem  zu  seinen  Füßen  knieenden 
Stifterbruder  seines  Ordens  bietet  uns  bei  seinem  offensicht- 
lichen Zusammenhänge  mit  den  Hildesheimer  Arbeiten  eine 
willkommene  Ergänzung,  auch  durch  seinen  guten  Erhaltungs- 
zustand. 

Der  einfache,  bildrahmenähnliche  architektonische  Aufbau, 
die  starke  Betonung  der  den  Rahmen  sprengenden  Gestalt 
und  die  Bildung  derselben  selbst  verleugnen  den  Zusammen- 
hang mit  den  oben  behandelten  Hildesheimer  Denkmälern 
keineswegs.  Auch  die  strenge,  symmetrische  Anordnung  der 
Arme  ist  uns  bereits  bekannt.  Die  rechte  Hand  deutet  dabei 
hier  auf  das  Wundmal  der  Seite,  während  die  eng  angepreßte 
Linke  neben  einer  Deutgeste  des  Zeigefingers  ein  Kreuz  hält. 

Das  Standmotiv  erscheint  iin  Gegensinne  wie  heim  pater 
sanctus  der  Hildesheimer  Andreaskirche.  Wichtig  ist  die  Bil- 
dung der  Züge.  In  der  Auffassung  eines  jugendlichen  Menschen 
und  in  Einzelheiten  wie  der  Bildung  der  kleinen  Nase  und  der 
kleinen  Augen  dürfen  wir  Anlehnung  an  die  Hildesheimer 
Vorbilder  erkennen.  Bei  den  übrigen  Uebereinstimmungen 
haben  wir  keinen  Anlaß,  das  Fortgeschrittenere  und  die  größere 
Realistik  als  persönliches  Verdienst  dieses  Künstlers  anzusehen. 
Nach  allem  wird  man  wohl  annehmen  können,  daß  diese  Züge 
bereits  in  der  Bildung  des  Kopfes  des  pater  sanctus  vorweg- 
genommen waren.  Ueherdies  befinden  wir  uns  offenbar  in  einer 
späteren  Zeit,  also  etwa  1360 — 70.  Beachtenswert  sind  die 
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Bereicherungen:  oben  die  in  Wolken  schwebenden,  den  Heiligen- 
schein haltenden  Engel  ; unten  links  die  Gestalt  des  Stifters, 
eines  Franziskanermönches. 

Die  Verbindung  des  Stifters  mit  dem  Heiligen,  sein  zu- 
trauliches zu  ihm  Emporschauen  und  die  naturalistische  Wie- 
dergabe dürfen  besonders  herhorgehoben  werden.  In  gleicher 
Weise  muten  die  pausbäckigen,  rundlichen  Engel  mit  ihren 
großen  und  schönen  Flügeln  auffallend  fortgeschritten  an1. 

Das  höchst  reizvolle  und  eigenartige  Denkmal  bildet  zwei- 
fellos die  Blüte  der  in  Hildesheim  um  1340  einsetzenden  Be- 
wegung. An  eine  Ausführung  durch  einen  Hildesheimer  Künstler 
zu  denken  zwingt  namentlich  auch  eine  Gegenüberstellung  mit 
ähnlichen,  benachbarten  Werken,  wie  dem  des  Heinrich  v. 
Frimar  (-f  1354)  in  der  Augustinerkirche  zu  Erfurt2.  Die  viel 
kompliziertere  Gewandbildung,  das  reichere  Spiel  der  Falten, 
die  Absicht  einer  gewissen  Bewegungsdarstellung  und  die  Typen- 
bildung lassen  klar  und  deutlich  ganz  andere  Absichten  und 
ein  verschiedenes  technisches  Können  erkennen. 

In  der  Grabmalskunst  bildet  die  leider  verloren  gegangene, 
nur  in  einer  Zeichnung  Schlüters  erhaltene  Bronzegrabplatte 
des  Bischofs  Heinrich  III.3  + 1362  einen  ähnlichen  Abschluß 
wie  die  vorher  besprochenen  Statuen  in  der  figuralen  Plastik. 
Von  dem  gleichfalls  nur  in  einer  Schlüterschen  Zeichnung  auf- 
bewahrten Denkmale  Siegfried  II.  + 1310  klafft  eine  Lücke  in 
den  Bischofsgräbern,  die  wir  aber  einigermaßen  durch  die 
anderen  Plastiken  ausfüllen  können.  Soweit  es  die  Zeichnung 
gestattet,  seien  einige  Schlüsse  aus  ihr  gezogen.  Der  Gegensatz 

1 Ich  dachte  zuerst  selbst  au  Ergänzungen  der  Barockzeit.  An  die- 
sem Eindrücke  ist  aber  — wie  auch  bei  der  Gestalt  des  hl.  Franz  — le- 
diglich die  moderne,  sehr  realistische  Bemalung  Schuld.  Oeftere  Prüfungen 
an  Ort  und  Stelle  haben  mich  überzeugt,  daß  diese  Engelsfiguren  mit  dem 
Denkmale  gleichzeitig  entstanden  sind. 

2 Ygl.  H.  Overmann  a.  a.  0.  p.  21. 

3 Vgl.  A.  Bertram,  Geschichte  des  Bistums  Hildesheim  ...  a.  a.  0. 
p.  342—343.  Dort  ausführliche  Beschreibung. 
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zwischen  der  wuchtigen,  den  zierlichen  architektonischen 
Rahmen  sprengenden  Gestalt  und  dem  reichlichen  und  zierlich- 
gefälligen  Beiwerk  ist  deutlich.  Hier  haben  wir  die  engsten 
Beziehungen  zu  den  oben  behandelten  Denkmälern,  dort  offen- 
bar die  Befriedigung  persönlicher  Wünsche  des  Bischofs  zu  er- 
blicken. Die  Figur  steht  fest  auf  dem  Boden,  der  deutlich  als 
solcher,  in  einer  gewissen  Tiefe  sogar,  gekennzeichnet  ist,  auf ; 
ruht  zugleich  aber  mit  dem  Kopfe  auf  einem  kleinen  Kissen. 
Der  Körper  ist  breit  und  mächtig  aufgebaut  und  die  Strenge 
und  Parallelität  der  Gesten  kehrt  wie  bei  den  vorausgehenden 
Figuren  in  der  Haltung  der  Hände  deutlich  wieder.  Auch  die 
Bildung  des  kleinen,  jugendlich  aufgefaßten  Kopfes  gemahnt 
uns  an  die  schon  behandelten  Denkmäler.  Das  übrige  Beiwerk 
verdient  unsere  Beachtung,  weil  uns  hier  zum  ersten  Male  — 
unter  den  uns  bekannten  Arbeiten  wenigstens  — der  Schrift 
rand  mit  den  vier  Medaillons  mit  den  Evangelistensymbolen 
begegnet,  eine  späterhin  stets  gebräuchliche  Abschlußart  der 
Platten.  Der  ziemlich  breite  Raum  zwischen  diesem  Inschrift- 
rand und  der  Bischofsfigur  ist  jederseits  mit  zierlich  gebildetem 
Weinlaubrankenwerk,  Wappen  und  den  vier  vom  Bischöfe  er- 
worbenen Burgen  ausgefüllt1. 

Durch  Nikolaus  Hut2,  der  in  Frankreich  gewesen  war, 
müssen  dann  in  den  70  er  Jahren  neue  künstlerische  Anreg- 
ungen nach  Hildesheim  gekommen  sein.  Wir  werden  bei  dem 
zunächst  zu  besprechenden  Denkmal  unzweifelhaft  deutliche 
Lüneburger  Einflüsse  feststellen  können.  Da  Hut  einer  lüne- 
burgischen Patrizierfamilie  entstammt,  läßt  sich  diese  Verknüp- 
fung leicht  erklärbar  machen.  Das  Denkmal  ist  der  Grab- 
stein des  1379  + Ritters  Burchard  von 
S t e i n b e r g3  (ehern.  Martinikirche,  jetzt  Roemer-Museum) 


1 Vgl.  A.  Bertram,  Geschichte  des  Bistums  a.  a.  0.  p.  342/43. 

2 Kam  1383  nach  Bertram  a.  a.  0.  p.  454  nach  Straßburg. 

3 hoch  2,24  m,  breit  1,18  m ; Sandstein. 
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(Abb.  40).  Ich  will  im  voraus  bemerken,  daß  die  Steinbergs 
selbst  keine  Beziehungen  nach  Lüneburg  gehabt  haben.  Ehe 
ich  auf  die  künstlerische  Herkunft  des  Werkes  aus  der  lüne- 
burgischen Schule  eingehe,  soll  eine  kurze  Beschreibung  des- 
selben stalthaben. 

Der  Ritter  ist  in  Flachrelief  auf  einem  Hund  unter  einer 
Kielbogennische  stehend  dargestellt.  Die  ganze  architektonische 
Rahmung  tritt  sicherlich  in  bewußter  künstlerischer  Absicht 
zurück.  Die  schlichte  Fußleiste  und  die  einfach  gekehlten  Seiten- 
leisten beweisen  dies1.  Fast  verkümmert  erscheinen  die  oberen 
Fialen.  Auch  der  Bogen  mit  der  Rundbogenreihe  innen,  den 
Blattkrabben  außen  und  der  abschließenden  Kreuzblume  oben 
zeugt  für  dieses  Streben.  Die  eigentümlich  triangulär  gerichteten 
Blattzweige  in  den  Zwickeln  ziehen  allein  die  Aufmerksamkeit 
etwas  stärker  auf  sich.  Im  übrigen  herrscht  die  Gestalt  des 
Verstorbenen  vor.  Sie  will  zweifellos  den  Eindruck  einer  kräf- 
tigen und  zielbewußten  Persönlichkeit  erwecken.  Zunächst 
sorgen  für  diese  Vorstellung  die  Abzeichen,  die  dem  Darge- 
stellten alls  Ritter  gebühren.  Der  mächtige  Helm  links  oben 
in  der  rechten  Hand  des  Ritters  und  der  deutliche  und  scharf- 
betonte Wappenschild  und  das  Schwert  rechts  unten  in  der 
Linken  nehmen  einen  großen  Raum  des  Reliefs  ein.  Wenn 
man  die  Wiedergabe  der  Rüstung  mit  ihren  bis  ins  Kleinste 
gehenden  Einzelheiten  gewahrt,  kann  man  nicht  zweifeln,  warum 
das  geschehen  ist.  Man  beachte  nur,  mit  welcher  Sorgfalt  die 
Schnallen  an  den  Beinschienen,  der  Dupsing,  der  Gürtel,  der 
Helm,  die  Einzelteile  der  Armschienen  wiedergegeben  sind. 
Man  sieht  aber  leicht,  daß  die  Aufzählung  aller  dieser  Neben- 
sächlichkeiten keine  Kleinlichkeitskrämerei  gewesen  ist.  Die 


1 Auf  dem  Rand  findet  sich  folgende  Inschrift  (aufgelöst):  Anno  do- 
mini  m.  ccc.  LXXIX  octo  idus  februarii  obiit  dominus  Borchardus  de 
Steynberg  senior  miles,  singularis  amicus  fratrum  et  benefactor  hic  se- 
pultus  cuius  anima  requiescat  in  pace.  amen. 
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Person,  die  sich  hinter  ihnen  verbirgt,  erweckt  den  Eindruck 
einer  kräftigen,  gesunden,  selbstsicheren  Gestalt.  Und  dafür 
sprechen  vor  Allem  auch  die  Züge.  Die  scharfe,  kräftige  Nase, 
der  feste  Mund  und  die  kleingebildeten,  aber  doch  ausdrucks- 
vollen Augen  bilden  die  Merkmale  dieses,  der  ganzen  Gestalt 
wohl  entsprechenden  Gesichtes. 

Die  Herkunft  des  Stiles  aus  der  lüneburgischen  Schule  ist 
umso  gewisser,  als  die  dafür  zeugenden  Denkmäler  eigentlich 
nur  einen  Abglanz  der  leider  nicht  mehr  erhaltenen,  aber 
sicher  einst  vorhanden  gewesenen  darstellen.  Das  eine  ist  das 
Grabdenkmal  des  1371  -f  Bürgermeisters  Heinrich  Viskule  in 
der  Nikolaikirche  zu  Lüneburg1,  das  andere  das  Chorgestühl 
zu  Scharnebeck 2.  Das  arg  zerstörte  Viskuledenkmal  kann  uns 
leider  nicht  mehr  das  sagen,  was  es  einst  ausdrückte.  Immer- 
hin läßt  sich  doch  noch  einiges  feststellen.  Zunächst  die  Ueber- 
einstimmung  der  schlichten  architektonischen  Umrahmung  mit 
dem  Hildesheimer  Denkmale.  Ferner  die  auffallende  Betonung 
des  Helmes  und  Schildes  und  die  Sorgfalt  in  der  Wiedergabe 
der  Einzelbestandteile  der  ritterlichen  Kleidung.  Vom  Scharne- 
hecker  Gestühl  sind  es  der  Goliath  und  der  adolescens,  die  die 
gleichen  stilistischen  Sonderheiten  aufweisen  wie  der  Hildes- 
heimer Grabstein.  Eigentümlichkeiten  der  Tracht  wie  der  eng- 
anliegende, die  Körperformen  durchscheinen  lassende  Waffen- 
rock, die  streifenförmigen  Verzierungen  der  Armschienen  des 
Scharnebecker  Goliath  gemahnen  besonders  stark  an  die  gleichen 
Darstellungen  des  Hildesheimer  Rittergrabdenkmales.  Die  liine- 
burgischen  Einflüsse  stehen  fest,.  Dennoch  gehl  unsere  Arbeit 
weit  über  sie  hinaus.  Der  Hildesheimer  Künstler  begnügt  sich 
nicht  mit  einer  bloßen  Uebernahme  der  neuen,  zierlichen,  von 

1 Vgl.  Abb.  48  in  Die  Kunstdenkmäler  der  Provinz  Hannover.  Band 
III/2  u.  3.  Hannover  1906. 

2 Vgl.  Abb.  22  u.  24  in  V.  C.  Habicht,  Die  niedersächsischen 
mittelalterlichen  Chorgestühle,  Straßburg  1915. 


105 


Frankreich  stammenden  Mode.  Er  gibt  mehr,  indem  er  den 
grazilen  Stil  verfestigt,  mit  einer  kräftigeren  Naturbeobachtung 
verbindet  und  indem  er  ihn  zugleich  auch  mäßigt.  Insofern 
gibt  er  nämlich  weniger,  als  ihm  seine  Vorbilder  boten,  als 
er  sich  Beschränkung  auferlegt  und  die  spielerische  Häufung 
von  modischen  Kleinigkeiten  vermeidet.  Man  muß  bekannte 
Denkmäler,  wie  etwa  das  des  Ritters  Rudolf  von  Sachsen- 
hausen (*f  1371)  im  Dom  zu  Frankfurt  a.  M. 1 zum  Vergleiche 
heranziehen,  um  die  künstlerische  Höhe  unseres  Werkes  und 
die  Selbständigkeit  den  stilistischen  Zeitströmungen  gegenüber 
ganz  gerecht  beurteilen  und  einschätzen  zu  können. 

1 Vgl.  Abb.  93  in  C.  M.  Kaufmann,  Der  Frankfurter  Kaiserdom. 
Kempten  1914. 


IV.  Kapitel. 

Die  Plastik  um  4400, 

Die  Hildesheimer  Plastik  um  1400  verdient  deshalb  be- 
sondere Beachtung,  weil  sie  uns  Zeugen  der  Monumental-  und 
Altarplastik  hinterlassen  hat  und  weil  sich  in  diesen  Werken 
z.  T.  eine  so  frühe  Aufnahme  der  neuen,  im  Westen  ge- 
schaffenen Stilformen  bekundet,  wie  sie  seihst  in  den  führen- 
den deutschen  Kunstzentren  nicht  zu  beobachten  ist. 


1.  Die  Steinplastiken. 

Als  frühstes  Beispiel  erscheinen  die  Figuren  des  Nord- 
westportales des  Domes.  Zeller1  behauptet  ohne  Beibringung 
von  Belegen,  daß  das  Portal  1388  entstanden  sei.  An  den 
Sockeln  der  Figuren  kehrt  ein  lilienartiges  Wappen  wieder, 
das  nur  auf  den  Domherren  Aschwin  von  Gramm  oder  Cramme, 
der  1380  — 1391  erwähnt  wird,  bezogen  werden  kann2.  Viel- 

1 Vgl.  Ad.  Zeller,  Stadt  Hildesheim  . . . a.  a.  0.  p.  34. 

2 Andere  Familien,  wie  die  v.  Schack,  v.  Korff  usw.,  die  gleichfalls 
eine  Lilie  im  Wappen  führen,  scheiden  aus,  weil  keine  Mitglieder  dersel- 
ben in  der  betr.  Zeit  als  Chorherren  usw.  genannt  werden.  Der  140? — 10 
erscheinende  Dompropst  Gottschalk  v.  Cramme  kommt  nicht  in  Betracht, 
da  die  Seitenkapellen  und  das  Portal  1405  schon  errichtet  waren. 
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leicht  hat  man  auf  Grund  dieser  Daten  als  Entstehungszeit 
1388  angenommen.  Archivalische  Belege  waren  nicht  ausfindig 
zu  machen.  Jedenfalls  dürfen  wir  annehmen,  daß  die  Figuren 
vor  1390  entstanden  sind. 

Als  die  altertümlicheren  innerhalb  dieser  Gruppe  erweisen 
sich  die  Statuen  des  hl.  Godehard,  des  hl.  Bernward  und  hl. 
Epiphanius.  Einen  fortgeschritteneren  Eindruck  machen  die  der 
Verkündigungsszene  : Mariae  und  des  Engels  Gabriel. 

Der  hl.  Godehard  (Abb.  43)  hält  in  der  rechten 
Hand  den  Bischofsstab,  in  der  linken  das  Modell  der  Gode- 
hardikirche.  Um  den  Stab  ist  ein  Spruchband  mit  der  In- 
schrift: ex  te  nascetur  filius  dei  vivi  geschlungen.  Zu  seinen 
Füßen  kniet  rechts  der  Stifter  Aschwin  v.  Gramm,  in  den 
betend  erhobenen  Händen  ein  Spruchband  mit  der  Inschrift : 
mater  dei  vivi  miserere  inei  haltend. 

ln  den  anderen  Nischen  stehen  die  Heiligen  Bern- 
ward (links)  und  Epiphanius  dicht  gedrängt  nebenein- 
ander. Bern  ward  (Abb.  44)  hält  in  der  Rechten  das  pedurn, 
in  der  Linken  sein  mächtig  gebildetes  Kreuz.  Der  hl.  Epipha- 
nius (Abb.  44)  erscheint  etwas  im  Hintergründe,  sodaß  seine 
rechte  Seite  ziemlich  von  dem  mehr  in  den  Vordergrund  ge- 
schobenen Bernward  verdeckt  wird.  Er  hält  in  der  Linken  ein 
zu  Boden  flatterndes  Spruchband  mit  der  Inschrift : Bta  (beata) 
que  credidisti  virgo  maria. 

In  diesen  männlichen  Figuren  klingt  deutlich  das  im  14. 
Jahrhundert  ausgebildete  Ideal  ähnlicher  Gestalten  (vgl.  S.  97  tT.) 
nach.  Wir  haben  gesehen,  daß  sich  in  den  Bischofsgrabdenk- 
mälern und  ähnlichen  plastischen  Aufgaben  in  Hildesheim  — 
und  von  da  beeinflußt  in  Braunschweig  — eine  ununterbrochene 
Entwicklung  verfolgen  läßt.  Es  wäre  sonderbar,  wenn  der 
in  künstlerischen  Dingen  anerkannte  konservative  Charakter 
der  Niedersachsen,  zumal  wenn  es  sich  um  gewissermaßen 
durch  die  Tradition  geheiligte  Denkmäler  handelte  — nicht 
bestimmend  mitgesprochen  hätte.  Das  neue  bildhauerische 
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Ideal  dringt  deshalb  auch  nicht  vollkommen  durch.  Die  Kör- 
perautfassung,  die  ruhige  Gestik,  die  Beigabe  der  Attribute 
und  die  Gewandbehandlung  halten  sich  in  den  ererbten  Vor- 
stellungsformen. Allein  die  Köpfe  haben  etwas  von  dem  neuen 
Ideale  abbekommen.  Es  ist  ein  kindlicher,  weicher  Zug,  der 
dem  allgemeinen  Stilideale  der  Zeit  wohl  entspricht,  bei  den 
Männergestalten  aber  doch  eigentümlich  berührt  und  auffällt. 

Ganz  anders  die  Gestalten  der  Verkündigung  U Hier  lagen 
traditionelle  Vorbilder  nicht  vor  — und  hier  sehen  wir  deshalb 
gleich  einen  vollen  offenen  Anschluß  an  das  neue  bildhaue- 
rische Ideal  — oder  Ziel.  Das  Weiche,  Feminine,  Gefallsüch- 
tige, die  Gespreiztheit  der  Bewegung  und  die  der  Bildungen 
der  auffallend  jugendlichen  und  sensitiven  Züge  sind  die  deut- 
lichen Merkmale  dieser  Plastiken. 

Die  hl.  Maria  (Abb.  41)  ist  in  einer  eigentümlichen 
Bewegung  festgehalten.  Sie  hat  das  gekrümmte  rechte  Bein 
weit  vorgestellt,  neigt  sich  nach  dieser  Seile  und  dreht  den 
Kopf  und  den  Oberkörper  zugleich  nach  der  anderen  Richtung. 
Die  beiden  in  Brusthöhe  erhobenen  Hände  halten  in  pretiöser, 
unnatürlicher  Weise  ein  Buch.  Die  Unruhe,  — das  «Flatternde» 
— , die  der  Gestalt  schon  durch  die  Bewegung  verliehen  ist, 
wird  noch  wesentlich  erhöht  durch  die  fließende  Gewandung. 
Schon  vom  Kopfe  ab  umspielt  die  Figur  ein  Hin  und  Iler  von 
Stoff  und  Falten.  Der  bogenförmig  gekrümmte,  zierliche  Arm 
hebt  die  Ruhe,  die  die  flächigere  Behandlung  des  Oberteiles 
der  Gewandung  erwecken  könnte,  gleich  wieder  auf,  und  nun 
folgt  nach  dem  Boden  zu  ein  Dreierlei  von  bewegten  Falten- 
spielen ; die  absichtlich  verunklären  wollen. 

Sehr  reich,  oder  wenn  man  will  gesucht,  erscheinen  die 
Bewegungsmotive  bei  dem  Erzengel  Gabriel  (Abb.  42). 
Das  rechte  Bein  ist  weit  vorgenommen  und  gebeugt,  das  linke 

1 Maria ; hoch  1,44  in,  breit  39,5  cm ; Sandstein,  gut  erhalten.  Ga- 
briel : hoch  1,25  m,  breit  42  cm ; Sandstein,  gut  erhalten. 
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fast  krampfhaft  zurückgeslreckt.  An  sich  sollte  der  Moment  un- 
mittelbar vor  dem  Knieen  wiedergegeben  werden.  Man  hat  aber 
entschieden  mehr  den  Eindruck  eines  tänzelnden  Heranschreitens. 
Bestärkt  wird  man  darin  durch  den  weit  zurückgenommenen  Ober- 
körper und  den  fast  hintenüber  gebeugten,  zur  Seite  geneigten 
Kopf.  Sehr  auffallend  erscheint  auch  die  Haltung  des  Spruch- 
bandes, wenn  auch  zugegeben  werden  muß,  daß  hier  Schwie- 
rigkeiten wegen  der  Begrenzungsfläche  der  Wand  Vorlagen. 
Immerhin  wirkt  die  Gestik  doch  gesucht  und  das  Auf  und  Ab 
von  der  erhobenen  Rechten,  dem  geschwungenen  Spruchband 
entlang  zu  der  vorgestreckten  und  gesenkten  Linken  bringt 
eine  zittrige,  fast  ungeduldige  Unruhe  in  die  Figur.  Der 
Künstler  hat  das  offenbar  selbst  gefühlt  und  sich  deshalb  bei 
der  Gewandbehandlung  größerer  Mäßigung  befleißigt.  Das  Un- 
tergewand liegt  fast  schlicht  an  und  fällt  iD  natürlichem  Fluß 
mit  wenigen  Fallen  zum  Boden.  Nur  der,  von  einer  rauten- 
förmigen Schließe  auf  der  Brust  gehaltene  Mantel  zeigt  mit 
der  energischen  Falte  links  und  dem  belebteren  Spiele  rechts 
etwas  reichere  Formen.  Dafür  ist  die  Rückseite  mit  sehr 
schlicht  gehaltenen,  mächtigen  Flügeln  in  zusammenfassenderer 
Weise  abgeschlossen. 

Wie  in  den  Bewegungsmotiven  und  den  Gewanddarstel- 
lungen begegnen  uns  auch  in  den  Typen  neue  Bestrebungen. 
Es  darf  zunächst  betont  werden,  daß  Maria  ganz  jugendlich, 
als  ein  zierliches,  «hübsches»  Mädchen  aufgefaßt  und  wieder- 
gegeben ist.  Eine  gewisse  Gefallsucht  ist  nicht  zu  verkennen. 
Das  Schönheitsideal  selbst  äußert  sich  in  der  Bildung  einer 
hohen,  gewölbten  Stirn,  vollen  Wangen,  sehr  kleinem  Kinn, 
zierlicher  Nase  und  zartem  Munde.  Bei  dem  ähnlich  gebildeten 
Gabriel  kommt  noch  ein  lächelnder  Zug  dazu,  der  den  Ein- 
druck des  Heiter-Kindlichen  verstärkt. 

Es  bedarf  keiner  großen  Schulung,  um  beim  Anblick 
dieser  Figuren  sofort  an  die  mittelrheinischen  Arbeiten  — die 
Statuen  des  Memorienportales,  die  Binger  Engel  (vgl.  Gabriel) 
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und  ähnliche  zu  denken.  An  einen  Einfluß  kann  man  aber  der 
zeitlichen  Bestimmungen  wegen  nicht  glauben.  Ich  meine  über- 
haupt, daß  man  den  an  sich  einzigartigen  mittelrheinischen 
Arbeiten  zuviel  Ehre  erweist,  wenn  man  ihr  Einflußbereich 
überspannt  und  das  Schulmäßige  an  ihnen  übertreibt.  Sie  sind 
durch  französische  Plastiken  angeregt  genau  so  gut  wie  das 
Saarwerdendenkmal  und  haben  nicht  umgekehrt  z.  B.  das 
Kölner  Grabmal  des  Erzbischofs  von  Saarwerden  beeinflußt. 
Uebrigens  sieht  mau  die  Beziehungen  der  Verkündigungsgruppe 
dieses  kölnischen  Denkmals  zu  der  unseren  leicht.  Da  das 
Kölner  Werk  erst  um  1415  entstanden  ist,  kann  von  einem 
direkten  Einfluß  aber  keine  Rede  sein. 

Das  Neue  und  Andersartige  unserer  Plastiken  im  Ver- 
gleiche mit  den  vorher  entstandenen  leuchtet  ein.  Sie  müssen 
unter  dem  Einflüsse  einer  neuen  Stilwelle  entstanden  sein,  und 
daß  die  von  Frankreich-Burgund  hergekommen  ist,  unterliegt 
keinem  Zweifel.  Es  brauchen  dabei  nicht  einmal  direkte  Be- 
rührungen mit  diesen  westlichen  Kunstzentren  vorzuliegen. 
Denn  wir  gewahren  bei  einem  Ueberblicke  über  die  nieder- 
sächsische Plastik  um  1380  überhaupt  an  mehreren  Stellen 
sehr  kräftige  Anregungen  von  dorther.  Ich  verweise  auf  die 
Gestühle  von  Scharnebeck  und  Bücken,  auf  den  Levitenstuhl 
der  Johanniskirche  zu  Osnabrück,  auf  den  Levitenstuhl  des 
Domes  zu  Verden  und  auf  die  sogen,  goldene  Tafel  der  Michaelis- 
kirche zu  Lüneburg  (jetzt  Prov.  Mus.  Hannover).  Die  Ge- 
spreiztheit der  Haltungen,  die  Unruhe  im  Aufbau  und  in  der 
Gewandwiedergabe  und  die  jugendlich-freundlichen  Typen  finden 
wir  als  ebenso  bezeichnende  Merkmale  wie  bei  unseren  Figuren 
z.  B.  an  den  Plastiken  des  Levitenstuhles  zu  Osnabrück.  An 
eine  direkte  Anknüpfung  an  das  dort  Geleistete  glaube  ich  aber 
trotzdem  nicht.  Vielmehr  denke  ich  mir  den  Verlauf  so,  daß 
der  Hildesheimer  Künstler  Anregungen  von  französisch-burgun- 
dischen  Künstlern  erfahren  haben  wird  genau  so  wie  der 
Meister  des  Levitenstuhles.  Daß  französisch  - burgundische 
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Künstler  (Bildhauer  und  Maler)  aber  in  dieser  Zeit  in  Nieder- 
sachsen tätig  waren,  wird  man  ja  wohl  kaum  anzweifeln 
dürfen1. 

Es  wäre  nun  noch  auf  die  Frage,  ob  die  sämtlichen 
Plastiken  des  Nordwestportales  von  einem  Künstler  herrühren, 
einzugehen  und  festzustellen,  ob  man  überhaupt  an  einen 
hildesheimischen  Künstler  denken  kann.  Die  Unterschiede 
zwischen  den  Bischofsfiguren  und  der  Verkündigungsgruppe 
habe  ich  bereits  genügend  betont.  Zum  Teil  sind  sie  zweifellos 
auf  die  völlig  verschiedenen  Aufgaben,  — hier  Nischenfiguren, 
dort  notwendigerweise  miteinander  in  Beziehung  zu  setzende 
Wandstatuen  — zurückzuführen.  Außerdem  handelte  es  sich 
einmal  um  gereifte  geistliche  Würdenträger  das  andere  Mal  um 
jugendliche  weibliche  und  Jünglingsgestalten.  Es  mußten  also 
ganz  von  selbst  verschiedenartige  Leistungen  entstehen.  Um 
da,  in  der  Frage  nach  «den  Händen»,  zu  einem  Ziele  zu 
gelangen,  bedarf  es  der  Gegenüberstellung  von  Eigenarten 
der  Ausführung.  Hält  man  aber  z.  B.  die  Haarbehandlungen 
— etwa  die  des  Erzengels  Gabriel  und  die  der  Bischöfe 
Bernward  und  Epiphanius  — nebeneinander,  so  gewahrt  man, 
daß  die  charakteristischen,  weit  abstehenden  Haarwellen  in 
ganz  gleicher  Weise  wiedergegeben  sind.  Zu  gleichem  Ergeb- 
nisse führen  die  Gegenüberstellungen  der  Augen,  bei  deren 
Darstellung  wir  sehr  kleine  Augäpfel,  stärker  betonte  Unter- 
lider und  geschwungene,  gehöhlte  Oberaugenknochen  als  sofort 
erkennbare  Eigenarten  finden. 

Man  wird  also  zum  mindesten  an  einer  die  ganze  Arbeit 
leitenden  Künstlerpersönlichkeit  festhalten  können,  die  im 
wesentlichen  auch  die  Ausführung  persönlich  übernommen  hat. 
Die  deutlichen  Zusammenhänge  aber  der  Bischofsfiguren  mit 

1 Vgl.  V.  C.  Habicht,  Zur  Filiation  der  vlämisch-burgundischeu 
Malerei  in  Niedersachsen.  Monatsh.  f.  Kunstw.  VIII.  Jahrg.  Leipzig  1914. 
p.  359  ff. 
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den  vorausgegangenen  Arbeiten  schließen  es  aus,  daß  ein 
anderer  als  ein  Hildesheimer  Künstler  für  diese  Plastiken  in 
Betracht  kommt. 

Von  der  gleichen  Hand  wie  die  Statuen  des  Nordwestpor- 
tales oder  zum  mindesten  aus  der  gleichen  Werkstatt  rührt 
eine  Steinmadonna  mit  Kind  (Abb.  45)  her,  die 
jetzt  in  der  zweiten  Kapelle  der  Südseite 
des  Domes  aufgestellt  ist  und  infolge  ihrer  modernen 
Bemalung  und  Unterbringung  unter  einem  barocken  Baldachin 
zunächst  kaum  als  gotische  Figur  erkannt  wird  und  auch 
seither  unbeachtet  geblieben  ist1.  Das  Wappen  — das  des 
Aschwin  v.  Cramm  — und  die  wörtliche  Uebereinstimmung 
des  zu  Füßen  Mariae  mit  einem  Spruchband  in  den  Händen 
angebrachten  Stifters  lassen  aber  gar  keinen  Zweifel  über  die 
Entstehungszeit  und  die  künstlerische  Herkunft.  Wie  vollkom- 
men moderne  Uebermalungen  den  ursprünglichen  künstlerischen 
Charakter  verschleiern  können,  ist  ja  bekannt;  und  es  braucht 
deshalb  nicht  wunder  zu  nehmen,  daß  unsere  Figur  beim  ersten 
Anblick  aus  einer  ganz  anderen  Welt  zu  stammen  scheint  wie 
die  Statuen  des  Nordwestporl.aies.  Es  ist  in  der  Tat  auch 
schwer,  sich  eine  Vorstellung  vom  Aussehen  der  Figur  zu 
machen,  solange  die  süßliche  Ueberschmierung  nicht  beseitigt 
ist.  Die  Aufgabe,  eine  freistehende  Wandstatue,  die  die  Himmels- 
königin versinnbildlichen  sollte,  verlangte  von  vornherein  eine 
andere  Auffassung  als  die  der  Maria  der  Verkündigung.  Die 
Gottesmutter  steht  auf  Vorgesetztem  linkem  Spiel-  und  rechtem 
Standbein  hochaufgerichtet  mit  erhobenem  Haupte  und  gerade- 
aus gerichtetem  Blicke  da.  Das  nackte  Kind  in  ihren  in  Hüft- 
höhe erhobenen  Händen,  das  ihr  in  das  Schleiertuch  faßt, 
wirkt  fast  wie  ein  Attribut.  Zwei  auf  ihren  Schultern  stehende 
Engel  setzen  ihr  die  Krone  auf.  Wie  bei  der  Godehardstatue 
kniet  der  Stifter  eng  an  das  Gewand  der  Heiligenfigur  ange- 

1 hoch  mit  Sockel  1,07  m,  breit  ca.  35  m. 


h.  8 
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lehnt  und  hält  wie  dort  ein  in  einer  geschwungenen  Linie 
hochflatterndes  Spruchband.  Am  Sockel  unter  ihm  befindet  sich 
sein  Wappen.  Man  sucht  unwillkürlich  gleich  weiter  nach 
Berührungspunkten  mit  den  Bischofsstatuen  und  denen  der  Ver- 
kündigung, und  sie  sind  auch  reichlich  vorhanden.  Man  ver- 
gleiche die  Faltenlage  in  Hüfthöhe  bei  der  Maria  und  dem 
hl.  Godehard,  ferner  die  vom  rechten  Arm  Gabriels  herab- 
hängende und  die  vom  linken  der  Maria  und  die  über  den 
linken  Fuß  gelegte,  auf  dem  Boden  hinfließende  hier  und  bei 
dem  hl.  Godehard.  Trotz  der  Ueberschmierung  werden  auch 
Beziehungen  zu  den  Typenbildungen  (auf  der  photogr.  Auf- 
nahme allerdings  nicht)  deutlich.  Ausschlaggebend  ist  aber 
dann  die  Wiederkehr  der  gleichen  Stifterfigur,  die  in  Tracht 
und  Wiedergabe  des  zweifellos  porträtähnlichen  Kopfes  mit 
den  breiten  Zügen  und  den  langen  auf  die  Schultern  fallenden 
Haaren  hier  und  dort  genau  übereinstimmt. 

Die  reifere  Auffassung,  die  größere  Ruhe  in  Haltung  und 
Gewandwiedergabe  und  die  geübtere  Ausführung  lassen  er- 
kennen, daß  wir  es  mit  einem  späteren  Werke  des  Meisters 
der  Statuen  des  Nordwestportales  zu  tun  haben.  Die  Arbeit 
wird  um  1390 — 1400  entstanden  sein.  Die  Erfindung  des  reiz- 
vollen Motives  kann  unserem  Künstler  natürlich  nicht  zuge- 
sprochen werden.  Sie  ist  französischen  Ursprungs  — ich  er- 
innere an  frühe  Beispiele  wie  die  Madonna,  die  Engel  krönen, 
am  Portale  der  Kathedrale  von  Amiens1 2  — , und  dem  Meister 
wohl  ebenso  wie  die  übrigen  von  dort  herstammenden  Anre- 
gungen vermittelt  worden 

Ungefähr  gleichzeitig  müssen  zwei  weitere  Monumental- 
plastiken entstanden  sein : die  der  Gottesmutter 

1 Vgl.  A.  Michel  a.  a.  0.  p.  II/l  p.  156. 

2 Spätere  deutsche  Beispiele  sind  : die  Madonna  des  Pallanter  Altares 
(vgl.  Fr.  Lübbecke,  Die  gotische  Kölner  Plastik,  Straßburg  1910,  Taf.  42) 
und  die  vom  Chor  in  St.  Sebald,  Nürnberg  (vgl.  M.  Sauerlandt.  Deutsche 
Plastik  des  Mittelalters.  Düsseldorf  u.  Leipzig  o.  J.  p 62). 


und  die  des  St.  Moritz  auf  den  äußeren 
Eckstrebepfeilern  des  Chores  der  St.  Mo- 
ritz k i r c h e.  Da  an  ihnen  das  Wappen  des  Doinkellners 
Lippold  von  Steinberg  erscheint,  da  dieser  1385  Propst  des 
Moritzstiftes  wurde  und  da  schließlich  in  dieser  Zeit  der  Um- 
bau des  Chores  der  Moritzkirche  fällt,  müssen  die  Statuen  um 
1385—90  geschaffen  sein. 

Die  Unterbringung  der  Figuren  ist  beide  Male  die  gleiche. 
Auf  den  Strebepfeilern  erheben  sich  dünne  Säulchen,  die  in 
hohe,  mit  dem  Steinbergischen  Wappen  geschmückte  Kapitelle 
endigen.  Ueber  den  Statuen  befinden  sich  spitzzulaufende 
Baldachine  L 

Auf  dem  rechten  Pfeiler  steht  St.  Moritz  mit  dem  Schild 
in  der  Linken  und  mit  der  Lanze  in  der  Rechten  breitbeinig 
da.  Er  trägt  eine  enganliegende,  die  Hüfte  stark  einschnürende 
und  die  Brust  betonende  Rüstung ; darüber  einen  zum  Boden 
reichenden  Mantel  und  den  Dupsing.  Die  stark  verwitterten 
Züge  erinnern  lebhaft  an  die  des  Erzengels  Gabriel  vom  Nord- 
westportal des  Domes. 

Die  links  stehende  Maria  hält  auf  ihrem  linken  Arme  in 
Hüfthöhe  das  bekleidete  f ergänzte?)  Kind.  Die  Rechte  trägt  in 
gleicher  Lage  ein  Buch  uud  den  Zipfel  des  Gewandes.  Die 
Kleidung  besteht  aus  einem  einfachen,  gegürteten  Unterge- 
wande,  einem  auf  der  Brust  durch  eine  Agraffe  zusammen- 
gehaltenen Mantel  und  einer  hohen,  mit  einer  unleserlichen 
Inschrift  geschmückten  Krone.  Die  Figur  wird,  wie  auch  St. 
Moritz,  durch  dicke,  weiche  Faltenmassen  an  den  Seiten  ge- 
rahmt. Ihr  jugendliches,  volles  Gesicht  verschönern  Grübchen 
an  den  Mundwinkeln  und  dichte,  abstehende  Locken. 

i Der  örtlichen  Verhältnisse,  besonders  der  dicht  vor  der  Kirche 
stehenden  Bäume  wegen,  waren  leider  keine  photographischen  Aufnahmen 
herzustellen. 
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Es  folgen  die  Statuen  einer  Verkündigungsgruppe  am  süd- 
westlichen Seitenschiff  der  St.  Andreaskirche.  Aus  der  Bau- 
geschichte ist  eine  ganz  genaue  Zeitbestimmung  nicht  zu  ge- 
winnen. Sie  müssen  aber  um  1404 — 1415  entstanden  sein  ; 
da  in  diese  Jahre  Beginn  und  Vollendung  des  Baus  der  Seiten- 
schiffe fallen. 

Die  Aufstellung  der  Figuren  1 ähnelt  der  der  Moritzkirche. 
Dünne,  in  kapittellarlige  Sockel  endigende  Pfeiler  tragen  die 
Statuen,  die  von  Baldachinen  bekrönt  werden. 

Links  erscheint  Gabriel,  knieend  mit  vorgestelltem  linken 
Beine.  Oberkörper  und  Kopf  sind  stark  zurückgebeugt.  Das 
Spruchband  überschneidet  die  Figur,  indem  es  von  der  lin- 
ken nach  der  abgebrochenen  rechten  Hand  verläuft.  Die 
Rückseite  der  Gestalt  wird  ähnlich  wie  die  des  Nordwest- 
portales des  Domes  durch  mächtige  Flügel  begrenzt.  Den 
Kopf  zieren  dichte,  abstehende  Locken.  Der  Mund  ist  leicht 
geöffnet. 

Im  Gegensätze  zu  der  Bewegung  des  Erzengels  wahrt 
Maria  eine  frontale,  ruhige  Haltung.  Nur  der  linke  Fuß  ist 
etwas  vorgesetzt  und  der  Kopf  nach  links  (dem  Erzengel  zu) 
gedreht.  Sie  hält  in  beiden  Händen  in  Hüfthöhe  vor  ihrer 
linken  Seite  ein  Buch  und  darunter  (links)  einen  Gewandbausch. 
Der  Typ  gleicht  der  Maria  der  Moritzkirche.  Wir  finden  wieder 
ein  volles,  jugendliches  Gesicht,  kleine  Augen  und  geringelte, 
das  Gesicht  reizvoll  rahmende  Locken. 

Während  diese  Statuen  ihrer  Aufstellungen  wegen  schwer 
zu  genießen  sind,  ermöglicht  uns  ein  Relief  das  Studium  der 
einzigartigen  Kunst  dieser  Zeit  aus  nächster  Nähe. 

Dieses  teilweise  stark  beschädigte  Relief  mit  Maria 
und  Kind  befand  sich  ehemals  im  Kreuzgang  der  St.  Mar- 


1 Auch  von  diesen  Arbeiten  konnte  ich  trotz  lebhafter  Bemühungen 
keine  photographischen  Aufnahmen  erhalten. 
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tinskirche  1 und  wird  jetzt  in  der  Andreaskirche 
aufbewahrt  (Nordseite  des  Westteils2).  (Abb.  47.) 

Innerhalb  eines  mehrfach  gekehlten  Rahmens  bildet  ein 
mit  Krabben  besetzter  und  in  eine  Kreuzblume  endigender 
Kielbogen  den  oberen  Abschluß  für  die  eigentliche  Darstellung. 
Auf  einer  Bank  sitzt  Maria,  mit  der  Linken  das  stehende  Kind 
und  zugleich  eine  zusammengefaltete  Schriflrolle  haltend,  mit 
der  scharf  ausgestreckten  Rechten  das  von  dem  in  der  linken 
unteren  Ecke  angebrachten,  kleingebildelen  weltlichen  Stifter 
ausgehende  Schriftband  anfassend.  Hinter  ihr  breiten  zwei, 
als  Halbfiguren  in  den  oberen  Ecken  erscheinende  Engel  ein 
Tuch  aus,  das  die  ganze  Fläche  ausfüllt.  Die  frontale  Stellung 
ist  nicht  ganz  durchgeführt.  Der  linke  Fuß  ist  leicht  vorge- 
stellt, der  rechte  mit  hochgezogenem  Knie  zurückgenommen. 
Die  Drehung  des  Körpers  nach  der  linken  Seite  und  die  Nei- 
gung des  Hauptes  sind  dadurch  fein  vorbereitet  und  motiviert. 
Der  Rück  ist  auf  den  Donators  gerichtet.  Das  in  ein  langes, 
hemdähnliches  Gewand  gekleidete  Kind  hält  mit  der  Rechten 
mit  am  Spruchbande  fest,  während  die  Linke  nach  der  Mutter 
greift.  Der  Knabe  trinkt  an  der  entblößten  Brust. 

Inhaltlich  überrascht  die  naive  Art  und  Weise,  wie  die 
Verbindung  zwischen  dem  Donator  und  den  göttlichen  Per- 
sonen hergestellt  ist.  Das  von  dem  Stifter  ausgehende,  von 
der  Mutter  in  Empfang  genommene  Bittgesuch  ist  um  das 
Kind  herumgelegt  — ihm  handgreiflich  nahegelegt  — und  die 
Wirkung  gleich  vorweggenommen,  indem  das  Kind  gewisser- 
maßen als  mit  dessen  Erfüllung  einverstanden  dargestellt  ist. 

Zur  zeitlichen  und  stilistischen  Einreihung  dürfen  die 
Statuen  des  Nordwestportales  herangezogen  werden.  Es  ist 

1 Vgl.  Zeller  a.  a.  0.  p.  177. 

* hoch  2 m,  breit  1,10  m ; Sandstein,  stark  beschädigt,  besonders  die 
Nasen  Mariae  nnd  des  Kindes  und  Gesicht  des  Stifters. 

8 Beim  Fehlen  von  Wappen,  einer  Inschrift  usw.  ist  derselbe  leider 
nicht  näher  zu  bestimmen. 
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keine  Aeußerlickkeit,  daß  auch  dort  die  Schriftbänder  in  ihrer 
rein  tatsächlichen  Erscheinung,  wie  in  ihrer  geistigen  Bedeu- 
tung die  gleiche  Rolle  spielen  wie  hier.  Ebensowenig  kann 
man  als  solche  die  innige  Verbindung  der  Stifterfiguren  und 
deren  Wiedergabe  in  sehr  kleinem  Maßstabe  so  bezeichnen. 
Es  kann  deshalb  nicht  fehlen,  daß  die  formalen  Einzelheiten 
die  engsten  Beziehungen  aufweisen.  Ein  daraufhin  anzustellen- 
der Vergleich  der  Maria  des  Nordwestportals  mit  unserem 
Relief  kann  diese  Behauptung  nur  bestätigen.  Ich  hebe  einiges 
heraus  und  nenne  als  gleichartig:  die  Bildung  des  weichen, 
wolligen  Stoffes  der  Gewänder,  die  der  Hände  mit  der  engan- 
schließenden, manschettenartigen  Bedeckung  der  Handrücken, 
die  fleischige,  von  Grübchenfalten  durchzogenen  Hälse,  die 
kugeligen  Stirnen,  die  kleinen  Augen.  Eine  Gegenüberstellung 
des  Engels  Gabriel  und  der  Engel  an  unserem  Relief,  nament- 
lich des  oberen  rechten,  führt  zum  gleichen,  überdies  kaum 
geübterem  Auge  leicht  deutlichen  Ergebnis. 

An  eine  Ausführung  durch  den  gleichen  Künstler  wie  den 
Meister  der  Statuen  des  Nordwestportales  des  Domes  und  der 
Maria  in  der  2.  Südkapelle  ist  aber  nicht  zu  denken.  Die  Zwie- 
spältigkeit, die  ungestüme  Verarbeitung  eines  neuen  Stiles  und 
die  daraus  entspringenden  Unzulänglichkeiten  sind  in  diesem 
Werke  bereits  überwunden.  Wir  dürfen  in  ihm  die  Blüte  des 
»weichen  hildesheimischen  Stiles»,  ein  Werk  von  seltener  Anmut 
und  Ausgeglichenheit  zwischen  Wollen  und  Können  erblicken. 
Wieder  lenkt  man  unwillkürlich  den  Blick  nach  anderen  Ge- 
genden, besonders  nach  dem  Mittelrheiu,  um  Vorläufer  zu  dieser 
Stilstufe  zu  finden.  An  Güte  der  Ausführung  und  Höhe  des 
Könnens  steht  da  aber  allein  die  Figur  der  Madonna  des  Car- 
dener  Altares  1 unserem  Werke  nahe  und  darf  als  eine  ihm 
ebenbürtige  Schöpfung  bezeichnet  werden.  Allein,  die  Gardener 

1 Vgl.  Abb.  in  Chr.  Rauch,  Mittelrheinische  Tonplastik.  Hessen- 
kunst 1914,  Abb.  3. 
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Maria  ist  viel  später  — nach  Rauch  1 etwa  1430—40,  vielleicht 
doch  zu  spät,  angesetzt  — entstanden  und  ein  anderes  in  Motiv 
und  Ausführung  dem  unseren  verwandtes  Werk,  die  Madonna 
von  Hallein  2 dürfte  gleichfalls  etwa  10  Jahre  später  entstanden 
sein  wie  unser  Relief.  Schon  aus  diesen  Gründen,  die  einen 
zeitlichen  Vorrang  der  hildesheimischen  Schule  verbürgen, 
gewinnt  unsere  Arbeit  ungemein  an  Bedeutung.  Sie  tut  es 
aber  noch  mehr  durch  den  Umstand,  daß  die  Entwicklung  der 
Plastik  in  Hildesheim  selbst  wieder  die  Zeitigung  eines  reifen 
Werkes  verbürgte.  Wie  schon  so  oft  gewahren  wir  nach  einer 
willigen  Aufnahme  einer,  von  außen  hereingekommenen,  neuen 
Stilwelle  eine  stille  Verarbeitung  dieser  Eindrücke  und  eine 
von  sicherem  Gefühle  geleitete  Weiterführung  der  Anregungen. 

Waren  es  die  lyrischen,  pretiösen  und  fast  gefallsüchtigen 
Züge  und  eine  Art  von  Uebertreibung  der  «neuen  Mache», 
die  sich  zunächst  geltend  machten,  so  sind  sie  allmählich  ge- 
mildert und  in  diesem  Werke  zum  Vorteile  des  Ganzen  ver- 
wendet worden.  Die  Anbringung  der  lieblichen,  den  Baldachin 
haltenden  Engel,  die  zarte  Verbindung  der  Mutter  mit  dem 
Kinde  und  dem  Stifter,  die  zutrauliche  Haltung  des  Kindes  und 
die  Gesichtsbildung  Mariae  als  eines  jungen,  blühenden  Weibes 
— diese  Momente  wurzeln  in  den  neuen  Stilanregungen,  finden 
hier  aber  eine  höchst  ansprechende  Verwendung.  Daneben 
spielt  dann  noch  das  Falten  werk,  das  dem  Stile  vor  allem 
den  Namen  des  «weichen»  verliehen  hat,  eine  große  Rolle. 
Mit  der  abgeklärten  Haltung  und  Gestik  mildert  sich  auch  das 
anfänglich  wie  Ueberlreibungen  Anmutende  und  nimmt  nun 
hier  in  feiner  Weise  Beziehung  zu  dem  ganzen  Stimmungs- 

1 Vgl.  Rauch  a.  a.  0.  p.  8. 

* Vgl.  A.  F e i g e 1,  Neuerwerbungen  der  Plastik-Sammlung  des  Lan- 
desmuseums zu  Darmstadt.  Der  Cicerone.  V.  Jahrg.  Leipzig  1913,  Tafel 
und  p.  48;  und  E.  Grill,  Die  große  thronende  Maria  im  Kirchenraum  des 
Großh.  Landes-Museums  zu  Darmstadt.  Monatshefte  für  Kunstwissenschaft 
V.  Jahrg.  1912.  p 475  ff.  u.  Tafel  102. 
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gehalte.  Das  zierlich  gesäumte  Kopftuch  Mariae  — wie  anders 
als  das  der  Maria  des  Nordwestportales  - — rahmt  in  gefälliger 
Weise  den  zarten  Kopf  der  Mutter  und  hebt  die  Reize  des 
anmutigen  Gesichtes.  Ein  wohlgeordneter  Fluß  von  Falten 
umspielt  dann  vor  allem  den  unteren  Teil  der  Figur.  Mit 
höchster  Sorgfalt  ist  der  weiche,  wellige  Stoff  in  schönen 
Linienzügen  ausgebreitet  und  wird  mit  Ueberlegung  zu  den 
übrigen  Hauptteilen  der  Komposition  in  Bezug  gesetzt. 

In  den  Kreis  dieser  Figuren  gehört  eine  Sandstein- 
madonna, die  von  der  Kirche  zu  Marienrode  bei 
Hildesheim  stammt  und  jetzt  im  Prov.  Mus.  Hannover  aufbe- 
wahrt wird1  (Abb.  46). 

Maria  sieht  mit  stark  eingebogener  rechter  Hüfte  auf 
rechtem  Stand-  und  linkem  Spielbeine.  Die  etwas  übertriebene 
Bewegung  wird  begründet  durch  das  Tragen  des  Kindes  — 
das  stark  beschädigt  ist  — auf  dem  linken  Arme.  Die  rechte 
Hand  hält  in  Brusthöhe  eine  Weintraube,  von  der  der  zuge- 
hörige Ast  unter  der  Hand  sichtbar  wird.  Die  Art  der  Be- 
wegung erinnert  sofort  an  die  Madonna  des  Nordwestportales 
des  Domes.  Zugleich  verrät  auch  die  Bildung  des  Kopfes  und 
der  Züge  deutlichen  Zusammenhang  mit  dieser  Figur  und  mit 
dem  Relief  der  Andreaskirche2 3 * *.  Daneben  lassen  sich  aber  auch 
leicht  Unterschiede  feststellen,  die  wohl  mit  der  Art  der  Auf- 
stellung unserer  Figur  am  Portal  der  Klosterkirche 8 Zusam- 
menhängen. Die  größere  Derbheit  in  der  Auffassung,  die  sich 
in  eigentümlicher  Weise  in  der  verbreiterten  Gestalt  trotz  der 
fast  gespreizten  Bewegungen  zu  erkennen  gibt,  wird  durch  die 
Aufstellung  ebenso  begründet  wie  die  kräftigere  Behandlung 

1 Vgl.  H.  W.  H.  Mithoff,  Kirchen  und  Kapellen  . . . a.  a.  0.  p.  45. 

2 Die  Einzelheiten  gehen  aus  einem  Vergleiche  der  Abb.  deutlich 
hervor  ; hoch  1,57  m. 

3 Nach  H.  W.  H.  Mithoff  a.  a.  0.  Bd.  I p.  137  stand  die  Figur  am 

Portale.  Im  Prov.-Muß.  war  nichts  über  die  ehemalige  Verwendung  be- 

kannt. 
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der  Züge  und  der  Gewandstoffe.  Die  stilistischen  Eigentümlich- 
keiten lassen  aber  wohl  kaum  eine  andere  zeitliche  Ansetzung 
als  die  um  1410  zu  L Auch  bei  dieser  Figur  dürfte  es  kaum 
möglich  sein,  sie  einer  Künstlerhand,  die  die  vorher  behan- 
delten Plastiken  geschaffen  hat,  zuzuweisen.  Es  sind  überdies 
hier  andere  Eigentümlichkeiten  des  «weichen»  Stiles,  die  be- 
sonders hervorlreten  und  uns  in  diesem  Maße  noch  nicht  be- 
gegnet sind.  Eine  besondere  Vorliebe  dieses  Stiles  beruht  auf 
der  Einrahmung  der  Figuren  mit  dicken,  von  den  Armen 
herabhängenden  Faltenbüscheln,  wie  wir  sie  gerade  hier  be- 
sonders deutlich  auftreten  sehen. 

In  gewissem  Zusammenhänge  mit  der  eben  besprochenen 
Figur  stehen  die  Reste,  die  vom  Westturme  des  Domes  her- 
rühren und  jetzt  im  Andreasmuseum  aufbewahrt  werden,  ohne 
aber  aus  der  gleichen  Werkstatt  stammen  zu  können. 

Es  sind  dies  sechs  Statuen  weiblicher  Gestalten  (Andr. 
Mus.  Nr.  52 — 57)  und  ein  Schlußstein  mit  der  Verkündigung 
(Andr.  Mus.  Nr.  62). 

Die  weiblichen  Figuren1 2  sind  durch  die  beigegebenen  At- 
tribute als  kluge  und  törichte  Jungfrauen  zu 
erkennen.  Die  Herkunft  aus  dem  1841  abgebrochenen  West- 
turme des  Domes  ist  gewiß  s.  Dagegen  läßt  sich  beim  Fehlen 
von  Abbildungen  dieses  Domteiles  nichts  Genaueres  über  die 
Art  und  die  ursprüngliche  Zahl  — je  drei  kluge  und  törichte 
wären  ungewöhnlich  — ausmachen.  Auch  über  den  Verbleib 
der  übrigen  zugehörigen  Figuren  — Christus  oder  Marien- 
krönung? — war  nichts  mehr  festzustellen.  Leider  sind  die 

1 Die  Meinung  des  Prov.-Mus.s,  das  die  Figur  «14.  Jahrhundert» 
datiert,  ist  bei  der  derben  Auffassung  verständlich,  daß  sie  aber  unrichtig 
ist,  geht  aus  einem  Vergleiche  etwa  mit  den  1419  datierten  Frauen  der 
Vorhallenstirnwand  des  Ulmer  Münsters  hervor. 

2 Die  Reste  hoch  ca.  76  cm,  breit  ca.  24  cm ; Kalksandstein. 

8 Leider  ist  die  über  die  Abbruchsarbeiten  geführte  Bauakte  bei  der 
Kgl.  Regierung  zu  HildeBheim  z.  Zt.  nicht  mehr  auffindbar. 
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Statuen  in  stark  beschädigtem  Zustande  auf  uns  gekommen 
und  das  Fehlen  der  Köpfe  erschwert  eine  ausreichende  Wür- 
digung der  Arbeiten  außerordentlich. 

Die  Frauen  (Abh.  48)  tragen  ein  schlichtes  Untergewand 
und  einen  umhangartigen  Mantel.  Das  Untergewand  liegt  im 
oberen  Teile  eng  an  und  läßt  die  weiblichen  Formen  deutlich 
hervortreten.  Breite  Ledergürtel  teilen  die  Figuren  in  Hüfthöhe 
in  zwei  Teile.  Vom  Gürtel  abwärts  verlaufen  die  uns  bekannten, 
großen  Parallelfalten  in  ruhig- vornehmem  Fall  zur  Erde,  wo 
ihre  Enden  bogenförmig  und  breit  aufstoßen.  Knüpfen  die 
Figuren  hier  an  die  vorausgegangenen  Denkmäler  an,  so  zeigt 
die  Behandlung  der  Mäntel,  daß  neue  stilistische  Arbeiten  mit 
im  Spiele  sind.  Einerseits  gewahren  wir  die  um  1400 — 1410 
so  beliebte  Verbreiterung  der  Gestalten  durch  die  Anbringung 
dicker,  von  den  Armen  herabfallender  Gewandbäusche  an  den 
Seiten,  — wie  wir  sie  bereits  bei  der  Madonna  der  Moritz- 
kirche und  der  aus  Marienrode  fanden  — und  andererseits 
damit  übereinstimmend  einen  Drang  nach  Darstellung  beweg- 
terer Partieen  in  den  Gewandteilen  selbst,  der  in  auffallendem 
Gegensatz  zu  der  monumentalen,  ruhigen  Auffassung  der  von 
ihnen  umhüllten  Gestalten  steht. 

Es  genügt  bei  dem  schlechten  Erhaltungszustände  der  Fi- 
guren auf  die  Weiterführung  der  Bestrebungen  des  neuen, 
«weichen»  Stiles,  die  sich  in  den  dicken  Gewandzipfeln  (vgl. 
hes.  Fig.  Nr.  56)  und  der  Verwendung  der  modischen,  breiten 
Ledergürtel  zu  erkennen  gibt,  hingewiesen  zu  haben. 

Obwohl  über  die  Herkunft  des  Schlußsteines  mit 
der  Verkündigungsszene1  nichts  ausfindig  zu  machen 
war  und  nur  vermutet  werden  kann,  daß  er  gleichfalls  aus 
dem  abgebrochenen  Westturme  des  Domes  stammt,  steile  ich 
ihn  seiner  gleichen  künstlerischen  Sprache  wegen  milden  oben 
besprochenen  Resten  zusammen.  Auf  ihm  erscheint  links  der 

1 Durchmesser  56,6  cm,  Sandstein,  gut  erhalten. 
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Engel  knieend  mit  anbetend  erhobener  Rechten  und  dem  Spruch- 
bande in  der  Linken.  Der  Kopf  ist  nahezu  geradeaus  gerichtet. 
Rechts  sitzt  Maria.  Sie  hält  auf  den  Knieen  ein  offenes  Buch 
mit  der  Linken,  während  die  unter  dem  linken  Arm  durch- 
geschobene Rechte  ruhig  vor  dem  Leibe  liegt.  Der  Engel  trägt 
ein  enganliegendes,  durch  wenige  Falten  belebtes  Gewand. 
Maria  ist  in  ein,  die  Brust  stark  betonendes  Untergewand  und 
einen  Mantel  gekleidet.  Beide  Gestalten  haben  jugendliche, 
runde,  volle  Gesichter  und  weiche  lockige  Haare. 

Zum  Glück  ist  uns  wenigstens  ein  Werk  überkommen,  das 
die  Bestrebungen  des  «weichen»  Stiles  in  einer  monumentalen 
Aufgabe  zur  Ausreifung  gelangen  lassen  konnte  und  dessen 
Einzelteile  in  ihrer  noch  erhaltenen  ursprünglichen  Aufstellung 
eine  gute  Vorstellung  von  der  Höhe  der  Hildesheimer  Bildhauer- 
schule um  1410  vermitteln  können.  Es  sind  dies  die  Sta- 
tuen u ud  ein  Relief,  die  sich  am  Portale  des 
nördlichen  Paradieses  des  Domes  (Tafel 
XXII)  befinden. 

Ueber  die  Entstehungszeit  des  Portales  sind  wir  genau 
unterrichtet.  Es  ist  nach  einer  Inschrift  am  mittelsten  Schluß- 
stein : m • c • quater  bis  sex  completus  e(st)  hic  paradis(us) 

im  Jahre  1412  von  dem  Domkellner  Lippold  von  Steinberg  er- 
baut worden.  Wir  dürfen  annehmen,  daß  sich  das  «comple- 
tus» der  Inschrift  mit  auf  die  am  Portale  angebrachten  Plastiken 
bezieht,  daß  diese  demnach  vor  1412  geschaffen  sein  müssen. 

Die  Plastiken  bestehen  aus  drei  Statuen  und  einem  Relief. 

Die  Figuren  stehen  vor  den  drei  Fenstern  des  Paradieses 
in  gleichartig  gebildeten  architektonischen  Umrahmungen,  die 
ihrer  eigentümlichen  Gestaltung  wegen  zunächst  Beachtung 
verdienen. 

Die  Standflächen  der  Statuen  bilden  turmreliquiarartige 
Konsolen,  die  aus  den  Kreuzblumen  der  Erdgescboßfenster 
herauswachsen  und  die  Unterkante  der  eigentlichen  Statuen- 
nischen begrenzen.  Die  Nischen  selbst  sind  von  Rundstäben 
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gerahmt  und  endigen  in  Baldachine,  auf  denen  zu  oberst  La- 
ternen aufsitzen. 

Links  steht  der  hl.  Godehard  auf  rechtem  Stand  und 
linkem  Spielbein,  mit  der  Rechten  sich  auf  den  Bischofsstab 
stützend  und  in  der  in  Hüfthöhe  erhobenen  Linken  ein  auf- 
geschlagenes Buch  haltend.  Die  rechte  Schulter  ist  leicht  zu- 
rückgenommen und  der  Kopf  etwas  nach  der  anderen  Seite 
gedreht. 

In  umgekehrtem  Kontrapost  erscheint  der  rechts  aufge- 
stellte hl.  Bernward.  Hier  ist  die  Beinstellung  die  entgegen- 
gesetzte; die  linke  Schulter  leicht  vorbewegt  und  der  Kopf 
nach  der  anderen  Seile  gedreht  und  geneigt.  Er  hält  dement- 
sprechend den  Bischofsstab  in  der  Linken  und  die  Lipsanothek 
in  der  Rechten. 

Die  hl.  Maria,  die  Mittelfigur,  ist  in  der  rechten  Hüfte 
etwas  eingebogen,  steht  auf  rechtem  Stand-  uud  linkem  Spiel- 
bein und  hält  den  in  ein  langes,  hemdartiges  Gewand  geklei- 
deten Christusknaben  auf  ihrem  linken  Arme  und  an  seinem 
linken  Füßchen.  Beide  tragen  Kronen,  Maria  eine  auffallend 
hochgebildete,  wie  sie  uns  bei  den  Holzplastiken  in  gleicher 
Form  als  bezeichnend  für  die  Hildesheimer  Schule  begegnet. 
Christus  hält  mit  beiden  Händen  ein  aufgeschlagenes  Buch, 
das  er  mit  der  Rechten  von  unten  stützt  und  in  das  er  mit 
der  Linken  hineinfaßt. 

Im  Tympanon  des  Mittelfensters  ist  die  Kreuztragung 
Christi  in  Flachrelief  dargestellt.  Es  ist  bemerkenswert,  daß 
das  Relief  nicht  für  sich  gearbeitet  und  eingesetzt  worden  ist, 
sondern  daß  die  Verbandsteine  an  ihrer  Oberfläche  einzeln 
bearbeitet  sind  und  durch  ihre  Zusammensetzung  die  figürliche 
Szene  ergeben.  Aus  dem  in  der  linken  Ecke  angedeuteten  Stadt- 
tore Jerusalems  bewegt  sich  der  Zug  nach  der  entgegengesetz- 
ten Richtung.  Christus  mit  dem  Kreuze  auf  der  linken  Schulter 
nimmt  in  gebückter,  schreitender  Haltung  ungefähr  die  Mitte 
der  Szene  ein.  Die  Gruppen  daneben  sind  ungleichmäßig  ver- 
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leilt.  Links  die  drei  Marien  — zwei  im  Vordergründe  als  Voll- 
figuren, rechts  daneben  der  Kopf  der  dritten  — , Pilatus,  ein 
neben  ihm  schreitender  Henker  und  einer  weiter  oben  an  das 
Kreuz  fassend.  Auf  der  rechten  Seite  erscheinen  dagegen  nur 
zwei  Henker.  Beachtenswert  ist  die  große  Uebereinstirnmung 
des  Reliefs  mit  der  Malerei  auf  den  Außenflügeln  des  Altares 
der  St.  Trinitatis-Spitalkapelle  (jetzt  Römer-Museum)1 2.  Wir 
haben  fast  die  gleiche  Anordnung  : links  von  Christus  sechs 

Figuren  und  rechts  zwei.  Die  Veränderungen  sind  durch  die 
verschiedenartigen  Materialbedingungeu  und  räumlichen  Ver- 
hältnisse (zwei  Flügel  bei  der  Malerei)  bestimmt.  Die  parallele 
hakenförmige  Haltung  der  linken  äußersten  Figuren,  im  we- 
sentlichen auch  die  Christi  und  die  des  unteren  rechten  Kriegs- 
knechtes stimmen  jedenfalls  so  deutlich  überein,  daß  von  einem 
Zufall,  «Zeitstil»  usw.  kaum  gesprochen  werden  kann. 

Die  Beschränkung  auf  wenige  Figuren,  deren  begünstigte 
Aufstellung  am  Haupteingange  des  Domes  und  die  nicht  zu 
hohe  Unterbringung  — diese  drei  Umstände  bedingten  an  sich 
schon  eine  besondere  Sorgfalt  in  der  Ausführung  der  Arbeiten. 

Auch  bei  diesen  Statuen  ist  es  nicht  nötig,  einen  anre- 
genden Einfluß  von  milteirheinischen  und  anderen  Werken 
anzunehmen.  Gewiß  wird  man  sich  sofort  beim  Anblick  der 
Maria  an  mittelrheiuische  wie  die  Thewaltsche  * in  Bonn  u.  a. 
und  bei  den  Bischofsfiguren  an  Grabdenkmäler  wie  das  des 
Konrad  von  Weinsberg  3 im  Dome  zu  Würzburg  erinnert 
fühlen.  Zugleich  kann  es  aber  einer  näheren  Betrachtung  nicht 
zweifelhaft  bleiben,  daß  hier  doch  andersgeartete,  künstlerische 
Absichten  am  Werke  waren,  ja,  daß  Gestalten  wie  der  hl. 
Bernward  in  keiner  Weise  von  den  genannten  Grabdenkmälern, 

1 Vgl.  Abb.  in  V.  C.  Habicht,  Zar  gotischen  Malerei  Hildesheims. 
Monatsh.  f.  Kunstwissenschaft.  VI.  Jahrg.  Leipzig  1913,  Taf.  87. 

2 Vgl.  Abb.  in  M.  Paul,  Sundische  und  lübische  Kunst,  Berlin  1914. 

3 Vgl.  Abb.  in  G.  Dehio  u.  G.  v.  Bezold,  Denkmale  der  deutschen 
Bildhauerkunst.  14.  Jahrh.  Taf.  30. 
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was  Höhe  der  Auffassung  und  Güte  der  Ausführung  betrifft, 
erreicht  wird.  Ueberdies  sahen  wir  ja  bereits,  daß  hier  in 
Hildesheim  eine  ganz  selbständige,  z.  T.  dem  Millelrheine 
vorauseilende  Ausbildung  des  neuen  Stilideales  vollzogen  wird, 
die  es  nicht  wunder  nehmen  lassen  kanu,  daß  aus  diesem 
Boden  Werke  wie  die  unseren  ohne  äußere  Einwirkung  ent- 
stehen konnten.  Das  Madonnenrelief  der  Andreaskirche  und 
die  Statue  der  Maria  in  der  zweiten  Südkapelle  des  Domes 
dürfen  als  die  unmittelbar  anregenden  Vorbilder  für  unsere 
Madonna  angesehen  werden.  Ebenso  weisen  die  Bischofsfiguren 
— wie  schon  gesagt  — mit  eindeutiger  Gewißheit  auf  Gestalten 
wie  die  stofflich  gleichen  des  Nordwestportales.  Und  doch  welch 
ein  Fortschritt  läßt  sich  feststellen.  Die  wundervoll  anmutige 
Stellung  Mariae,  die  Verbindung  mit  dem  Kinde  durch  Blick 
zu  Blick  und  das  reizvolle  Schönheitsideal,  das  ihre  Züge  be- 
stimmt hat,  bedingen  die  ganz  besondere  Stellung  dieser  Statue. 
Aehnliche  Vorzüge  lassen  sich  in  der  Gewandbehandlung  fest- 
stellen. Ein  Teil  des  Obergewandes  ist  unter  dem  rechten 
Arme  gerafft  und  bildet  hier  ein  Gleichgewicht  gegen  die 
Verbreiterung,  die  die  linke  Seite  durch  das  Kind  erfährt. 
Zwei  gleichmäßige,  nicht  übertriebene  Fallenbüschel  rahmen 
das  Obergewand  an  den  Seilen  nach  unten  zu  und  in  diesem 
selbst  bestimmen  zwei  große  Parallelfällen  den  Fall  selbst. 
Auf  der  rechten  Seite  Maiiae  finden  wir  die  große  Bogenfalte 
des  Unlergewandes,  die  uns  von  den  anderen  Plastiken  bereits 
bekannt  ist.  und  parallel  zu  dieser  die  übrigen  Ausläufer  dieses 
Gewandteiles. 

Fast  von  noch  größerem  Reize  sind  die  Bischofsfiguren. 
Die  unnachahmlich  vornehme,  zurückhaltende  und  doch  selbst- 
bewußte Haltung  des  hl.  Godehard  allein  erhebt  diese  Arbeiten 
zu  den  erlesensten  Beispielen  der  deutschen  Plastik  um  1400. 
Es  kommt  dazu,  daß  gerade  bei  dieser  Figur  die  Fähigkeit  der 
Hildesheimer  Plastik,  eine  Augenblicksbewegung  in  größter 
Natürlichkeit  festhalten  zu  können,  wieder  einmal  zum  Durch- 


bruch  gekommen  ist.  Der  Heilige  schreitet  langsam  feierlich 
vorwärts.  Da  bleibt  er  plötzlich  stehen,  hebt  den  Kopf  und 
richtet  den  Blick  fest  auf  den  Gegenstand,  der  ihn  in  seinem 
Sinnen  unterbrochen  hat.  Man  sieht,  wie  er  mit  dem  Ober- 
körper etwas  zurückgewichen  ist  und  wie  er  sich  doch  zugleich 
gütig  dem  Ereignis  (oder  Person)  zuwendet.  Eine  ganz  eigen- 
tümliche, eigenwillige  Schöpfung  ist  dann  aber  sein  Kopf. 
Der  unglaublich  vornehme  Ausdruck  dieser  Züge  läßt  sich  mit 
Worten  nicht  beschreiben.  Ich  kann  nur  darauf  verweisen, 
daß  er  z.  T.  durch  die  lange,  ovale  Bildung  des  Gesichtes,  die 
schmale  Nase,  den  kleinen  Mund  und  besonders  durch  die 
Augen,  über  denen  etwas  wie  ein  müder  Schleier  liegt,  er- 
reicht wird.  Die  Köpfe  der  beiden  Bischöfe  gleichen  sich 
übrigens  ungemein.  Nur  kommen  die  genannten  Sonderheiten 
bei  dem  des  hl.  Godehard  noch  schärfer  zum  Ausdruck. 

Das  sehr  hochsitzende  Kreuzlragungsrelief  weist  naturge- 
mäß nicht  die  Feinheiten  auf  wie  die  für  Nahsicht  berechneten 
Statuen.  Seine  Stellung  ist  durch  den  Nachweis  der  Anleh- 
nung an  die  Malereien  des  Altares  der  St.  Trinilatiskapelle 
zur  Genüge  gekennzeichnet. 

Zum  Schluß  habe  ich  noch  eine  kleine  Statue  zu  erwähnen, 
die  jetzt  im  Garten  des  Arneckenhospitals  aufgestellt  ist.  Sie 
wird  der  Ueberlieferung  nach  als  «Topp»  (oder  «der  gute  Topp») 
bezeichnet  und  soll  einen  Büchsenmeister  darstellen,  dem  die 
Stadt  das  Denkmal  zur  Belohnung  für  seine  Tapferkeit  bei 
einer  Belagerung  gesetzt  habe1 2.  Vermutlich  stammt  die  Figur 
von  dem  abgebrochenen  Hagentore.  Genaueres  war  aus  den 
Archivalien  des  Arneckenhospitales a allerdings  leider  nicht  zu 
ermitteln. 

1 Ygl.  das  Manuskript  von  Kratz,  Das  Arneckenhospital  (Beverinscke 
Bibi.  Ms.  Abt.  C.  Nr.  28)  und  Karl  Seifart,  Sagen  und  Märchen  von  Hildes- 
heim, Hildesheim  1914,  p.  45  und  Abb. 

2 Staatsarchiv  Hannover  Cop.  F.  27  h. 
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Die  Gestalt1 2  steht  auf  einer  abgeschrägten  Platte,  die  jetzt 
zu  einer  Kugel  ergänzt  ist,  breitbeinig  mit  etwas  gesenktem 
und  zur  rechten  Seite  geneigtem  Kopfe  da.  In  beiden  Händen 
hält  sie  in  Hüfthöhe,  vor  ihrer  linken  Seite  einen  kugelförmigen, 
nicht  genauer  erkennbaren  Gegenstand.  Als  Kleidung  dient  ein 
langer,  bis  zu  den  Füßen  reichender,  hemdartiger  Rock  und 
eine  turbanartige  Kappe,  von  der  auf  der  linken  Seite  ein 
langer  Zipfel  abstehend  herabhängt.  Das  spitzzulaufende  Ge- 
sicht wird  an  den  Seiten  durch  dichte  Lockenbündel  gerahmt. 
Die  bartlosen  lächelnden  Züge  machen  durchaus  den  Eindruck 
eines  Porträts. 

Zur  zeitlichen  Bestimmung  darf  vor  Allem  die  burgun- 
dische,  um  1410 — 20  häufiger  erscheinende  Mütze  dienen.  Die 
Art  der  Haarbehandlung  mit  den  gefälligen  Locken,  der  frische 
Naturalismus  und  die  Wiedergabe  der  Züge  gemahnen  gleich- 
falls an  die  in  dieser  Zeit  in  Hildesheim  entstandenen  Arbeiten. 

Was  die  Bedeutung  der  Figur  betrifft,  kann  ich  mich  der 
sagenhaften  Ueberlieferung  nicht  anschließen  s.  Zunächst  fehlt 
jeder  Hinweis  auf  den  kriegerischen  Beruf.  Ferner  will  der 
spöttische,  verschmitzte  Ausdruck  des  Gesichtes  gar  nicht  zu 
einem  heldenhaften  Verteidiger  der  Stadt  passen.  Ich  kann 
hier  nur  eine  Vermutung  aussprechen.  Das  Attribut,  der 
humorvolle  Zug  des  Gesichtes  und  der  wohl  verstümmelt  über- 
lieferte Name  lassen  mich  an  eine  Mimen(spielmanns-)figur 
denken.  Die  Kugel  spielt  in  den  Händen  der  Gaukler  (Mimen) 
auf  den  Darstellungen  in  Miniaturen  usw.  eine  große  Rolle 
und  kehrt  häufig  wieder.  Die  Bezeichnung  klingt  auffallend 
an  Tolp  (Tölpel)  an,  die  gleichfalls  öfters  für  Mimen  ver- 
wandt wird.  Schließlich  sind  es  die  eigentümlichen  Züge  des 

1 hoch  1,25  m,  breit  ca.  44  cm,  Sandstein;  Bruchstelle  am  Halse 
Nasenspitze  ergänzt. 

2 Nach  gütiger  Mitteilung  des  Stadtarchivars  Prof.  Dr.  Gehbauer  ist 
auf  Grund  von  Archivalien  nichts  über  einen  Büchsenmeister  Topp  aus- 
findig zu  machen. 
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Gesichtes,  die  die  Vermutung,  daß  wir  es  hier  mit  einer  Mimen- 
figur zu  tun  haben,  sehr  nahe  legen1. 

Die  lebendige,  kleine  Statue  darf  uns  hier  aber  haupt- 
sächlich ihrer  Formensprache  wegen  beschäftigen.  Ihre  Be- 
deutung beruht  darin,  daß  sie  zeigt,  wie  stark  in  Hildesheim 
selbst  während  der  Herrschaft  eines  so  ausgesprochenen  Stiles, 
wie  des  um  1400 — 1420,  die  Neigungen  zur  Wirklichkeitstreue 
waren  und  wie  gut  man  ihnen  selbst  in  dieser  Zeit  ent- 
sprechen konnte ; wenn  nur  eine  Aufgabe  die  Gelegenheit 
dazu  hot. 


2.  Die  Schnitzaltäre  und  Holzplastiken. 

Sieben  große  Altäre  und  einige  Reste  aus  solchen  bilden 
den  uns  überkommenen  Bestand  aus  der  Zeit  um  1400.  Es 
soll  zunächst  eine  Beschreibung  derselben  geboten  werden  und 
dann  erst  auf  die  Frage  ihrer  künstlerischen  Herkunft  und  auf 
die  zeitliche  Einordnung  eingegangen  sein.  Ich  nehme  dabei 
die  Anordnung  nach  den  Entstehungszeiten  vorweg  und  lasse 
die  Begründung  später  folgen. 

Als  der  frühste  Altar  ist  der  des  ehemaligen 
Minoriteuklosters*  zu  Hannover  anzusehen, 
der  später  in  das  1587  gebaute  von  Sodeusche  Stift 3 und 


1 Ich  werde  auf  diese  Fragen  in  meiner  Arbeit:  «Mimus,  Mysterien- 
spiele und  bildende  Kunst»  noch  näher  eingehen  und  dort  auch  eine  Ab- 
bildung der  Figur  bringen. 

2 Mittelteil:  hoch  1,435  m,  breit  2,136  m.  Flügel:  hoch  1,435  m, 
breit  1,057  m.  Figuren  ohne  Sockel  hoch  ca.  55  cm.  Eichenholz,  sämt- 
liche Figuren  überarbeitet  und  neubemalt.  Vgl.  V.  C.  Habicht,  Die  go- 
tische Kunst  der  Stadt  Hannover.  Hann.  Gesch.  Bl.  1913,  p.  262  ff. 

3 Da  der  Stifter  des  Armenhospitals  Moritz  v.  Sode  einen  Teil  des 
Minoritenklosters  für  seine  Stiftung  benutzt  hat,  liegt  kein  Grund  vor, 
eine  andere  Provenienz  des  Altares  anzunehmen.  Vgl.  über  das  v.  Soden- 
sche  Stift  B.  Hartmann,  Gesshichte  Hannovers.  Hannover  1886,  p.  380 
u.  p.  393. 
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schließlich  in  das  Prov.  Mus.  kam,  wo  er  jetzt  unter  Nr.  23 
in  der  Abteilung  des  Weifenmuseums  aufgestellt  ist. 

Der  Altar  (Abb.  50—52)  besteht  aus  einem  Mittelteil  und 
aus  zwei  Flügeln.  Als  Basis  für  die  in  den  Innenseiten  auf- 
gestellten Figuren  dient  ein  ca.  50  cm  hoher  Untersatz,  der 
an  der  Vorderseite  Medaillons  mit  Prophetenbildern  und  durch- 
brochenes Maßwerk  trägt. 

Auf  der  Vorderkante  dieses  Untersalzes  stehen  Rund- 
säulchen  auf,  deren  Basen  und  Kapitelle  gleich  gebildet  sind 
und  zwar  in  Form  eines  Blattwulstes  und  eines  geschweiften 
in  Zylinderform  übergehenden  Kegels.  Diese  Säulchen  tragen 
Baldachine  in  Dreiecksform  mit  durchbrochenem  Maßwerk  in 
den  Zwickeln.  Unter  jedem  Baldachin  und  zwischen  zwei 
Säulchen  steht  je  eine  Figur.  Nur  die  Mittelgruppe,  aus 
Christus  und  Maria  bestehend,  befindet  sich  unter  einem  Esels- 
riickenbogen.  Diese  beiden  Figuren,  zu  einer  Krönung  Mariae 
verneigt,  sind  die  einzigen  sitzenden.  Auf  einer  Bank,  die 
durch  schmale  pfeilerartige  Wangen  begrenzt  und  in  der  Mitte 
geteilt  ist,  sitzt  links  Maria,  rechts  Christus.  Maria  hat  den 
Körper  leicht  nach  rechts,  Christus  zugedreht,  den  Kopf  nach 
der  rechten  Schulter  gesenkt  und  geradeaus  gerichtet.  Bei 
Christus  ist  diese  Frontalität  noch  schärfer  betont.  Abgesehen 
davon,  daß  die  Kniee  leicht  nach  links  gedreht  sind,  ist  die 
Frontalität  vollkommen  gewahrt.  Maria  hat  beide  Hände  an- 
betend in  Schulterhöhe  erhoben.  Sie  trägt  ein  enganliegendes 
Untergewand.  Darüber  einen  Mantel,  der  die  Arme  mit  großen 
Rundbogen  umhüllt,  zwischen  den  Knieen  eine  schleifenarlige 
Falte  bildet  und  in  Fächerform  auf  dem  Boden  aufstößt. 
Christi  Mantel  ist  in  genau  gleicher  Weise  behandelt.  Er 
trägt  darunter  ein  in  Hüfthöhe  gegürtetes  Untergewand. 

In  der  Mitteltafel  erscheinen  folgende  Heilige:  links: 

Matthäus,  Johannes  d.  Ev.,  Jakobus  d.  Aeltere ; rechts: 
Petrus,  Paulus  und  Matthias;  im  rechten  Flügel:  Judas  Thad- 
däus, Bartholomäus  und  zwei  nicht  weiter  gekennzeichnete 
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Heilige  mit  Büchern ; im  linken : Philippus,  Bernward  (?)  ; 
Thomas,  Petrus  Martyr  (?).  In  den  Medaillons  befinden  sich 
in  der  Mitteltafel  Maria  und  sechs  weibliche  Heilige,  in  den 
Flügeln  je  drei  Propheten,  die  lange  Spruchbänder  in  den 
Händen  halten. 

Nur  kurze  Zeit  später  kann  der  Altar  der  St. 
Trinitatisspital  kapelle,  Hildesheim1 2  (jetzt 
Römer-Museum)  entstanden  sein  (Abb.  53).  Inhalt  und  Form 
sind  im  wesentlichen  die  gleichen  geblieben.  Wieder  nimm 
die  Krönung  Mariae  den  Hauptplatz  im  Mittelteil  des  Altares 
ein  und  es  folgen  auf  beiden  Seiten  Einzelfiguren  von  Heiligen 
— hier  vier  statt  der  drei  im  Minoritenklosler- Altar.  Die 
Flügel  zeigen  wie  dort  je  vier  Heilige.  Eine  leichte  Verände- 
rung bringt  das  architektonische  Beiwerk  im  Sinne  einer 
etwas  feineren  und  reicheren  Entwicklung  und  weiter  aus- 
gebildet  erscheint  auch  die  Predella  mit  der  sitzenden  Figur 
Mosis  und  mit  vier  weiblichen  Heiligen. 

Die  Statuen  stellen  dar:  im  Mittelteil  rechts:  hl.  Georg, 
hl.  Elisabeth,  Matthäus,  Jakobus  major;  links:  Paulus,  Jo- 
hannes d.  T.,  Thomas,  Judas  Thaddäus;  im  linken  Flügel: 
Christina,  Agnes,  Matthias,  Johannes  d.  Ev. ; im  rechten 
Flügel : Petrus,  Philippus,  Bartholomäus,  Simon  ; in  der  Pre- 
della : Dorothea,  Kunigunde  (?) ; Anna  selbdritt,  Barbara. 

Es  folgen  die  aus  R onnenberg5  stammenden  Fi- 
guren, die  jetzt  gleichfalls  im  Prov.  Mus.  Hannover  aufbe- 
wahrt werden  (Abb.  55).  Es  sind  in  den  Maßen  mit  den  vor- 
her genannten  und  übrigen  hierher  gehörigen  Altargestalten 
übereinstimmende  Statuetten,  die  zwei  hl.  Bischöfe3,  den  Erz- 


1 Mittelteil:  hock  1,46  m,  breit  2,48;  Flügel : breit  1,223  m ; Pre- 
della : hoch  63  cm;  Einzelfiguren:  hoch  ca.  41  cm. 

2 Kurz  erwähnt  im  Jahrbuch  der  Prov.  Mus  ’s  1910/11.  Hannover 
1912.  p.  9. 

3 hoch  55  cm. 
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eugel  Michael1  und  eine  weibliche  Heilige2  darstellen.  Da 
den  drei  nicht  näher  bezeichneten  Heiligen  die  Attribute  feh- 
len, ist  es  nicht  möglich,  sie  genauer  zu  bestimmen.  Man 
wird  unter  den  beiden  Bischöfen  aber  wohl  mit  Recht  den 
hl.  Bernward  (zweiter  von  links)  und  den  hl.  Godehard  (dritter 
von  links)  erkennen  können. 

In  der  kleinen  Kirche  zu  Ronnenberg  selbst  werden  in 
einem  modernen  Altaraufhau  Plastiken  auf  bewahrt,  die  offen- 
bar aus  dem  Mittelteil  des  ehemaligen  Altares  stammen.  Es 
sind  dies  eine  Marienkrönung  (Christus  und  Maria  sitzend,  in 
Haltung  ähnlich  wie  die  bereits  genannten  Beispiele),  rechts: 
Johannes  und  ein  Apostel  mit  einem  Buche,  links : zwei  Apostel 
mit  Büchern  in  ihren  Rechten3 4.  Die  stark  überarbeiteten  und 
neu  bemalten  Figuren  lassen  zwar  noch  deutlich  den  Zusam- 
menhang mit  den  unberührt  gebliebenen  Teilen  des  Prov.-Mus. 
erkennen  und  sind  zweifellos  gleichzeitig  mit  diesen  für  einen 
Altar  gearbeitet  worden  ; brauchen  ihres  schlechten  Erhaltungs- 
zustandes wegen  aber  nicht  weiter  berücksichtigt  zu  werden. 

An  diesen  Altar  (oder  seine  Reste)  schließt  sich  der 
Hochaltar  der  St.  Godehardikirche  an,  der 
jetzt  in  der  evang.  Pfarrkirche  zu  Gronau-Hilde  s- 
h ei  m*  (Abb.  56)  aufbewahrt  wird.  Die  architektonische  Um- 
rahmung haut  vollkommen  auf  dem  bereits  beschriebenen 
Hildesheimer  Schema  auf.  Der  schlichte  Kastenrahmen  mit 
dem  schmalrechteckigen  Mittelteil  und  den  entsprechen- 
den Seitenflügeln  ist  derselbe  geblieben.  Die  dreidimen- 
sionale Gestaltung  der  Baldachine,  die  über  der  Mittel- 

1 hoch  52  cm. 

2 hoch  55  cm.  Sämtlich  Eichenholz,  Reste  von  Bemalung,  Erhaltung 
außer  den  ersichtlichen  Beschädigungen  gut. 

3 Apostel  hoch  ca.  65  cm. 

4 Mittelteil:  hoch  2,14  m,  breit  3,58  m;  Flügel:  breit  1,76  m;  Ein- 
zelfiguren : hoch  ca.  42  cm ; sämtliche  Figuren  überarbeitet  und  modern 
bemalt. 
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gruppe  des  Sl.  Trinitatisspitalkapellenaltares  zuerst  gewagt 
worden  war,  wird  nun  vollständig  durchgeführt.  Die  außeror- 
dentlich reiche  Verwendung  von  sorgfältig  gearbeiteten  Archi- 
tekturteilen und  der  abwechslungsvolle  Reichtum  derselben 
machen  einen  wesentlichen  Bestandteil  dieses  Altares  aus. 
Dieses  Streben  findet  auch  in  der  Gestaltung  des  Sockels  sein 
Genüge.  Wir  haben  hier  neben  der  Wiederaufnahme  von 
Brustbildern  von  Propheten  in  Medaillons  und  Vierpässen  Teile, 
die  mit  reizvoll  gearbeitetem  Maßwerk  geschmückt  sind.  Die 
Propheten,  die  auch  in  den  Rundmedaillons  innen  noch  von 
Vierpässen  umschlossen  werden,  tragen  reich  bewegte  Spruch- 
bänder in  den  Händen.  Es  erscheinen:  Jeremias  mit: 
patre  • amabitis  * quo  • terrä.  Malachias  mit : ab  . 
ortu  • enim  * solis  . vsque  ad  occasum.  I s a i a s mit:  ecce 

virgo  concipiet  et  pariel.  Daniel  mit:  post  ' septuagita. 

M i c h e a s mit : pperabunt  • gentes  • multe  • et  ■ dicent 

A m o s mit : qui  • edificat  * in  • celo  * ascesione  • (suam) 

0 s e a mit : 0 • mors  . ero  • mors  • lua  • m.  Jonas  mit : 
sublevabis  • de  • corruptioe  • vitä.  Ezechiel  mit:  porta  . 
hec  • clausa  • erit.  David  mit : dns  • dixil  • ad  • me. 

In  der  Milte  des  feststehenden  Flügels  erscheint  die  üb- 
liche Marienkrönung,  links  daneben  Johannes  d.  Ev.,  Jakobus 
d.  Aelt.,  Andreas  und  Jakobus  d.  J. ; rechts:  Petrus,  Philipp, 
Bartholomäus  und  Matthäus.  Im  linken  Flügel  sind  dargestellt: 
Godehard,  Matthias,  Simon,  Thaddäus;  im  rechten:  Thomas, 
Paulus,  Jodocus  und  Bernward. 

Im  engsten  Zusammenhänge  mit  dem  Gronauer  Altäre 
steht  der  ehern.  Hochaltar  des  Domes  zu  Minden1 
(jetzt  Kaiser  Friedr.  Mus.  Berlin). 

Wir  haben  den  bekannten  einfachen  Kastenaufbau,  drei- 

1 Abb.  in  A.  Ludorff,  Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  von  Westfalen. 
Kreis  Minden.  Münster  1902,  Tafeln  23  u.  24.  Vgl.  auch  E.  W r a n g e 1, 
Det  medeltida  bildskapet  fran  Lunds  Bomkyrka6  högaltare.  Lund  und 
Leipzig  o.  J.  p.  60. 
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dimensionale  Baldachine  über  den  Statuen  und  Medaillons  mit 
Brustbildern  von  Propheten  in  den  Sockeln  vor  uns.  Wieder 
erscheint  im  feststehenden  Mittelteil  die  Marienkrönung,  dar- 
gestellt durch  die  sitzenden  Gestalten  Christi  und  Mariae.  Es 
lag  auf  der  Hand,  diese  zentrale  Szene  besonders  hervorzu- 
heben. Die  Art  und  Weise,  wie  es  hier  in  höchst  reizvoller 
Weise  geschehen  ist,  entspringt  durchaus  den  künstlerischen 
Absichten  der  Hildesheimer  Schule.  Man  hat  das  schon  oft 
benutzte  Motiv  des  Medaillons  aufgegriffen,  mit  ihm  die  Haupt- 
gruppe umschlossen  und  zu  seiner  weiteren  Verzierung  Kugel- 
gestalten verwandt,  wie  wir  sie  in  dem  Relief  der  Andreasi 
kirche,  bei  der  Statue  der  Maria  in  der  zweiten  Südkapelle  des 
Domes  und  bei  der  Figur  des  hl.  Franz  in  der  Brüdernkirche 
zu  Braunschweig  bereits  auftreten  sahen.  In  neun  Abschnitten, 
von  denen  der  unterste  durch  eine  architektonisch  reicher  ge- 
bildete Nische  hervorgehoben  ist,  schweben  auf  Wolken  die 
Halbfiguren  musizierender  Engel.  Eine  entzückende  Erfindung, 
die  durch  die  Beigabe  verschiedener  Instrumente  und  durch 
die  abwechslungsvollen  Tätigkeiten  der  kindlich  zarten  Ge- 
schöpfe wundervoll  abgewandelt  ist.  Durch  die  größere  Breite 
dieser  mittelsten  Gruppe  ergab  sich  die  Notwendigkeit,  sich  im 
übrigen  Mittelteil  auf  das  Anbringen  von  je  zwei  Statuen  zu 
beschränken.  In  den  Flügeln  erscheinen  aber  wieder  wie  in  den 
anderen  Hildesheimer  Altären  je  vier  Gestalten.  Diese  Statuen 
stellen  die  Apostel  dar  und  zwar  finden  wir  im  Mittelteil  links: 
Jakobus  d.  Aelt.  und  Petrus,  rechts  : Paulus  und  Bartholomäus  ; 
im  linken  Flügel:  Thomas,  Andreas,  Simon  und  Johannes  d.Ev. ; 
im  rechten  : Philipp,  Judas  Thaddäus,  Jakobus  d.  J.  und  Mat- 
thias. In  den  Medaillons  erscheinen  die  Brustbilder  von  Pro- 
pheten und  zwar  in  den  Flügeln  je  vier;  im  Mittelteile  sechs. 

Für  die  Hildesheimer  Herkunft  dieses  Altares  ist  zunächst 
ein  indirekter  Beweis  zu  erbringen.  Es  ist  nämlich  eine  in 
Minden  in  der  gleichen  Zeit  entstandene  Marienkrönung  er- 
halten, die  einen  deutlichen  Begriff  von  der  Art  der  dortigen 
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Schnitzerkunst  vermitteln  kann.  Die  Gruppe  — im  Dom  (Photo. 
Dr.  Stoedtner  Nr.  83037)  — zeigt  völlig  andere  Körperauf- 
fassung, Gewandbehandlung  und  Typenbildung  wie  die  unseres 
Altares. 

Der  Hauptgrund  für  die  Einreihung  dieses  Allares  in  die 
Hildesheimer  Schule  darf  aber  im  Vorhandensein  eines  anderen, 
ihm  sehr  ähnlichen  und  gewiß  in  Hildesheim  verfertigten 
Werkes  gesucht  werden.  Es  ist  dies  der  H a u p t a 1 t a r 
der  Stadtkirche  S.  Sixti  zu  Northeim1 
(Abb.  57).  Der  einfachere  Aufbau  und  die  altertümlichere 
Bildung  der  eigentlichen  Bildhauerarbeiten  wie  auch  deren 
Verknüpfung  mit  den  übrigen  Hildesheimer  Altären  lassen 
keinen  Zweifel  über  die  frühere  Entstehung  dieses  Altares 
aufkommen.  Wir  finden  hier  noch  die  schlichteren,  bretterar- 
tigen Baldachine  über  den  Figuren  und  in  dem  unteren  Streifen 
der  Flügel  einfache  Rundmedaillons  mit  Vierpässen.  Auch  die 
Hauptszene  des  Mittelflügels  : die  Krönung  Mariae  erweist  sich 
deutlich  als  eine  frühere  und  noch  maßvollere  Fassung  als  die 
den  gleichen  Gegenstand  behandelnde  des  Mindener  Altares. 
Die  Zusammenstellung  der  übrigen  Heiligenfiguren  ist  merk- 
würdig, weil  die  Zwölfzahl  nicht  dazu  benutzt  worden  ist,  die 
12  Apostel  darzustellen.  Es  erscheinen  im  Mittelteil : links : 
Johannes  d.  Ev.,  St.  Blasius  ; rechts : Johannes  d.  T.  und 
St.  Calixtus ; im  linken  Flügel:  Bartholomäus,  Paulus,  Mat- 
thias, Thomas  ; im  rechten  Flügel : Matthäus,  Jakohus  d.  Aell., 
Andreas,  Petrus. 

Ich  füge  hier  gleich  die  Besprechung  einer  Arbeit  ein,  die 
sowohl  geeignet  ist  die  Hildesheimer  Herkunft  des  Minoriten 
klosteraltares  zu  bekräftigen,  als  uns  auch  eine  Vorstellung  vom 
ehemaligen  Aussehen  der  jetzt  stark  überarbeiteten  Köpfe  des 

1 Mittelteil:  hoch  1,65  m,  breit  2,45  m;  Flügel:  breit  1,20  ra:  Ein- 
zelfiguren : hoch  ca.  68  cm,  sämtliche  Figuren  überarbeitet  und  modern 
bemalt. 
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Godehardikirchenaltares  zu  bieten.  Es  ist  dies  eine  kleine1 
sitzende  Lindenholzmadonna  mit  dem  Kinde 
(Abb.  54)  auf  dem  Altäre  der  Krypta  des 
Domes  zu  Hildesheim.  Die  Figuren  sind  vollständig  — 
auch  die  Fleischteile,  Gesicht  usw.  — vergoldet2.  Das  Szepter 
Mariae  ist  ergänzt.  Ferner  sind  die  an  Ort  und  Stelle  den  Fi- 
guren aufgesetzten  Kronen  neu.  Auf  einem  schlichten  Sockel 
steht  eine  Bank  von  geringer  Tiefe,  auf  der  ein  Kissen  liegt, 
worauf  Maria  mit  leicht  vorgestelltem  rechtem  und  etwas  an- 
gezogenem linken  Fuße  in  frontaler  Haltung  sitzt.  In  der 
rechten  Hand  hielt  sie  einen  verloren  gegangenen  Gegenstand, 
während  sie  mit  der  linken  das  Kind  umfaßt.  Der  Knabe  sitzt 
auf  ihrem  linken  Bein,  hält  in  der  linken  Hand  einen  Apfel 
und  faßt  mit  der  Rechten  nach  der  Brust  der  Multer.  Maria  ist 
in  ein  einfaches,  in  Hüfthöhe  gegürtetes  Untergewand  und  einen 
auf  der  Brust  mit  einer  Agraffe  geschlossenen  Mantel  gekleidet. 
Das  Kind  trägt  ein  hemdartiges  Kleidchen.  In  der  Körperauf- 
fassung fallen  die  sehr  schmalen,  steil  abfallenden  Schultern, 
wie  überhaupt  die  Schmächtigkeit  der  Formen  auf.  Mehr  Sorg- 
falt ist  auf  die  Gewandbehandlung  gelegt,  die  im  Oberteil  durch 
die  ruhigen  Flächen  und  die  parallelen  Vertikalfalten  gekenn- 
zeichnet ist,  während  ein  reicheres  Spiel  bei  den  — uns  von 
den  Altären  und  Statuen  her  bekannten  — Falten,  die  an  und 
zwischen  den  Beinen  verlaufen  und  auf  die  Erde  aufstoßen, 
entwickelt  wird.  Wichtig  ist  die  gute  Erhaltung  des  Kopfes, 
die  uns  eine  Vorstellung  vom  Aussehen  auch  der  überarbei- 
teten Figuren  der  Altäre  vermitteln  kann. 

Wir  gewahren  einen  ziemlich  dicken,  durch  Speckfalten 
gekennzeichneten  Hals.  Der  Kopf  hat  eine  längliche  Form, 
läßt  die  kugelige,  hohe  Stirn  stark  hervortreten  und  endigt  in 
ein  kräftig  entwickeltes  Kinn,  unter  dem  noch  ein  Doppelkinn 

1 hoch  mit  Sockel  50,8  cm,  breit  26,9  cm. 

* z.  T.  erneuert. 
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erscheint.  Kleine,  ziemlich  weit  auseinanderstehende  Augen, 
ein  nicht  breiter,  aber  mit  sehr  vollen  Lippen  versehener 
Mund,  volle  Wangen  und  eine  feine,  gerade  Nase  vereinigen 
sich  zur  Bildung  eines  ausgesprochenen,  weiblichen  Typus. 

Die  reichsten  Formen  zeigen  schließlich  der  Altar  der  St. 
Jakobikirche  in  Göltingen  und  der  Altar  der  Brüdernkirche  in 
Braunschweig,  die  zum  mindesten  mit  zur  Hildesheimer  Schule 
zu  zählen  sein  werden. 

Der  Altar  der  Jakobikirche  zu  Göttin  gen 
(Abb.  58)  steigert  noch  innerhalb  des  üblichen  Kastenrahmens 
die  Ausbildung  der  Baldachine.  Eine  Aenderung  war  an  sich 
schon  bedingt  durch  die  nun  gewählte  Zusammenstellung  von 
je  zwei  Figuren  unter  einem  Baldachin.  Eine  freiere  und  lockere 
Gestaltung  weist  auch  der  Sockel  auf.  An  Stelle  der  strengen 
Architekturteile  und  der  zusammenfassenden  Medaillons  oder 
Vierpässe  ist  ein  loses  Rankenwerk  getreten,  das  im  Verein  mit 
den  Spruchbändern  die  Rahmungen  für  die  auch  wieder  gewähl- 
ten Brustbilder  der  Propheten  abgibt.  Dargestellt  sind  unter  dem 
linken  Flügel:  Amos,  Habakuk,  Jeremias  ; unter  dem  Mittelteil: 
Malachias,  Ysaias,  Zacharias,  Christus  als  ecce  hoino,  Baruch, 
Ezechiel,  Oseas ; unter  dem  rechten  Flügel:  Daniel,  David, 
Micheas.  Die  Statuen  in  den  Flügeln  selbst  sind  folgende: 
linker  Flügel:  Elisabeth  und  Katharina;  Martin  und  Mathias  ; 
Mittelteil  : Andreas,  Matthäus,  Johannes  d.  E.,  Jakobus  d.  J., 
Maria  und  Christus,  Jakobus  d.  Aelt.  und  Petrus,  Paulus  und 
Bartholomäus ; rechter  Flügel : Thomas  und  Nikolaus,  Maria 
Magdalena  und  Dorothea. 

Die  Iiauptänderung  des  Hochaltares  der  Brüdern- 
kirche zu  Braunschweig1  (Abb.  59)  besteht  darin,  daß 
hier  zwei  Reihen  von  Statuen  übereinander  in  den  Flügeln  er- 
scheinen. Im  übrigen  sind  aber  der  einfache,  dreiteilige  Kasten 

1 Figuren  ohne  Sockel  hoch  ca.  57  cm,  breit  ca.  21  cm.  Eichenholz, 
alle  Figuren  überarbeitet  und  neu  bemalt. 
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rahmen,  die  Anbringung  einer  schlichten,  mit  Maßwerk  ver- 
zierten Predella,  und  die  reich  gestalteten  Architekturhaidachine 
beibehalten.  Auch  die  zentrale  Anordnung  der  Marienkrönung 
findet  sich  hier  in  der  oberen  Reihe,  während  eine  Kruzifixus- 
darstellung  in  der  unteren  derselben  entspricht.  Da  die  At- 
tribute der  meisten  Heiligen  bei  der  Restaurierung  willkürlich 
vertauscht  worden  sind,  sehe  ich  von  einer  Identifizierung  der- 
selben ab. 

Die  Datierung  der  Altäre  wird  erleichtert  durch  die  über- 
lieferte — jetzt  nicht  mehr  vorhandene  — Inschrift  am  Altäre 
der  St.  Jakobikirche  zu  Göttingen.  Sie  lautet1  : Anno  milesimo 
quadringentesimo  secundo  hoc  opus  completum  esl  in  vigilia 
beati  Martini  episcopi,  quod  factum  est  in  honorem  ihesu 
christi  et  matris  süe  gloriose  virginis  marie  s’  iacobi  s’  christo- 
phori  s’  eustachii  et  johannis  baptiste. 

Von  dieser  Festlegung  auf  das  Jabr  1402  des  Göttinger 
Altares  können  wir  ausgehen,  wobei  wir  allerdings  die  starken 
Ueberarbeitungen  der  Altäre  der  Trinitatisspitalkapelle,  der 
Godehardikirche  (jetzt  Gronau)  und  der  Brüdernkirche  in 
Braunschweig  wohl  beachten  müssen.  Als  die  frühste  Arbeit 
darf  der  Altar  des  Minoritenklosters  zu  Hannover  angesehen 
werden,  dem  der  Altar  der  St.  Trinitatisspitalkapelle  sehr  nahe 
steht.  Man  wird  die  Entstehungszeit  dieser  Altäre  noch  in 
die  Zeit  um  1390 — 1400  verlegen  dürfen.  Die  übrigen  Altäre 
und  Altarteile  schließen  sich  so  eng  an  den  Altar  der  Jakobi- 
kirche in  Göttingen  an,  daß  man  eine  ungefähr  gleichzeitige 
Entstehung  — also  um  1400 — 1410  — in  den  Hildesheimer 
Werkstätten  annehmen  kann.  Eine  absolut  sichere  Abfolge 
wäre  nur  an  Hand  von  Archivalien,  die  leider  durchgängig 
fehlen,  zu  bieten. 

i Vgl.  Zeit-  und  Gesch  Beschreibung  Göttingens  II.  Hannover  und 
Göttingen.  1736.  VIII.  Kap.  p.  79. 
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Iu  den  Kreis  der  Plastiken  dieser  Altäre  gekört  schließ- 
lich noch  eine  Holzmadonna,  die  j e t z t im  Rit- 
tersaale des  Domes  zu  Hildesheim  (Abb.  60) 
aufgeslellt  ist1.  Die  Gottesmutter  steht  auf  linkem  Sland- 
und  rechtem  Spielbeine  mit  eingebogener  rechter  Hüfte  auf 
einem  einfachen  kapitellartigen  Sockel.  Mit  der  linken  Hand 
hält  sie  das  nackte  Christkind,  das  in  einer  Schriftrolle 
schreibt.  Die  Mutter  bietet  ihm  mit  der  Rechten  das  Tin- 
tenfaß dar.  Das  Gewand  der  Maria,  enganliegendes  Unter- 
gewand mit  breitem  Gürtel  und  lose  umgelegter  Mantel, 
erinnert  an  sich,  aber  auch  in  der  Stoffbehandlung  und  der 
Art  der  Faltenbildungen  an  uns  bereits  bekannt  gewordene 
Steinplastiken : die  Maria  des  Nordwestportales,  die  des  Reliefs 
der  Andreaskirche  und  an  die  klugen  und  törichten  Jung- 
frauen vom  Westturme  des  Domes  (jetzt  Andreas-Museum). 
Etwas  anders  erscheint  die  Gesichtsbildung  und  auch  die  auf- 
fallend hohe  Krone  auf  dem  welligen,  gescheitelten  Haare  ist 
uns  in  dieser  Form  noch  nicht  begegnet.  Aber  diese  Verän- 
derungen sind  nebensächliche  und  verwischen  keineswegs  die 
Verwandtschaft,  die  auch  im  Typus  mit  der  Madonna  des  Re- 
liefs der  Andreaskirche  vorhanden  ist.  Vielleicht  haben  wir 
uns  die  Köpfe  der  klugen  und  törichten  Jungfrauen  etwa  so 
zu  denken,  wie  den  der  Maria  hier.  Die  Züge  sind  noch  kind- 
licher geworden,  die  Gesichtsform  spitzer  und  der  Ausdruck 
hat  ein  eigentümliches  — nahezu  spöttisches  — Lächeln  an- 
genommen. 

Was  den  Entstehungsort  betrifft,  so  ist  Hildesheim  für 
zwTei  Arbeiten:  nämlich  für  den  Altar  der  St.  Trinitatisspitalka- 
pelle und  den  der  Godehardikirche  (jetzt  Gronau)  mit  Gewiß- 
heit anzunehmen.  Schon  aus  äußeren  Gründen,  nämlich  wegen 
der  Unbedeutendheit  der  Bestellungsorte,  muß  man  an  einer 

1 hoch  1,58  m (ohne  Sockel),  breit  ca.  47  cm;  Reste  alter  Bemalung  : 
Krone  Mariä,  Haare  des  Kindes:  gold  ; Inkarnate:  rötlich;  Mantel  Mariä: 
blau  mit  goldenem  Rande,  Haare  Mariä : schwarz. 
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Anfertigung  des  Minioritenklosleraltares  und  des  Ronnenbergers 
in  Hildesheim  festhalten.  Es  kommen  aber  schwerwiegende 
innere  Gründe  dazu.  Wir  haben  eine  durchaus  gewahrte  Gleich- 
artigkeit im  Aufbau  und  eine  klar  zu  verfolgende  Entwicklung 
im  architektonischen  Schmuck  beobachten  können.  Ferner  er- 
wies sich  der  Inhalt  der  Altäre  — Marienkrönung  mit  Aposteln» 
Heiligen  — als  ein  stets  gleichbleibender  und  immer  wieder- 
kehrender. Hierher  gehört  auch  die  Verwendung  von  Brust- 
bildern der  Propheten,  die  wir  bei  der  Gestaltung  dieser  Altäre 
eine  große  Rolle  spielen  sahen.  Für  eine  Bestimmung  als  Hil- 
desheimer Arbeiten  bleibt  dann  noch  der  Hauptteil : die  Plastik 
zu  besprechen.  Die  ganz  nahe  Zusammengehörigkeit  sämtlicher 
Aeußerungen  auf  diesem  Gebiete  ist  leicht  einzusehen.  Einer 
Erklärung  dieser  Tatsache  durch  den  berüchtigten  Zeitstil  kann 
ich  mich  nicht  anschließen.  Aus  dem  sehr  einfachen  Grunde, 
weil  die  übrigen  um  1400  entstandenen  Arbeiten  in  Minden, 
Braunschweig,  Göttingen  usw.  nicht  unerheblich  von  den  hil- 
desheimischen in  dieser  Zeit  geschaffenen  Werken  abweichen. 
Es  bliebe  die  Möglichkeit,  daß  ein  anderes  Zentrum  für  die 
Anfertigung  dieser  Altäre,  etwa  Braunschweig  oder  Göttingen 
bestanden  habe.  Dagegen  sprechen  die  in  Hildesheim  selbst 
entstandenen  Arbeiten,  die  Zugehörigkeit  der  Plastiken  der 
übrigen  Altäre  zu  diesen  und  nicht  zum  wenigsten  deren  enges 
Verknüpftsein  mit  den  bereits  behandelten  Steinplastiken  Hil- 
desheims aus  der  gleichen  Zeit.  Der  übliche  Weg  der  Durch- 
vergleichung bestimmter  Einzelheiten  ist  in  unserem  Falle  des 
durchaus  wechselnden  Erhaltungszustandes  wegen  nicht  immer 
zu  beschreiten.  Es  seien  deshalb  einige  Züge  an  intakten  Teilen 
herausgegriften,  die  die  Plastiken  der  Altäre  unter  sich  und 
mit  der  übrigen  Hildesheimer  Bildhauerkunst  zu  verankern  in 
der  Lage  sind. 

Zunächst  haben  wir  uns  aber  mit  einem  umfangreichen 
in  Holzmaterial  ausgeführten  Werke  zu  beschäftigen,  das  um 
1380  — 1390  entstanden  sein  muß  und  eine  den  Altarplasliken 
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vorausgehende  Schulung  der  Hildesheimer  Künstler  in  der  Aus- 
führung von  Arbeiten  dieses  Materials  erkennen  läßt,  mit  dem 
großen  Chorgestühle  des  Domes1.  Ich  habe  eine  ausführliche 
Behandlung  dieses  Werkes  bereits  dargeboten  und  brauche  das 
dort  Gesagte  nicht  zu  wiederholen.  Es  gilt  dagegen  diejenigen 
Momente  zu  kennzeichnen,  die  für  die  Entwicklung  der  hildes- 
heimischen Holzplastik  anregend  gewesen  sind.  Zunächst  wäre 
da  die  ikonographische  Seile  zu  betonen.  Einen  wesentlichen 
Teil  des  Schmuckes  des  Chorgestühles  machen  die  Darstel- 
lungen der  Vorfahren  Christi  als  Köpfe  in  den  Wangen  und 
die  der  Propheten  in  Rundmedaillons  in  den  Dreiecksgiebeln 
über  den  Baldachinen  aus.  Wir  haben  gesehen  welche  Rolle 
der  Schmuck  der  predellenartigen  Untersätze  unter  den  Flügeln 
der  Altäre  mit  den  Rundmedaillons,  die  die  Halbfiguren  von 
Propheten  einrahmen,  bei  den  hildesheimischen  Altaraufbauten 
spielt.  Zweifellos  ist  dieses  Motiv  dem  Chorgestühle  entnommen 
worden.  Was  die  stilistischen  Anregungen  betrifft,  so  sind 
diese  bei  der  Gestaltung  der  Prophetenbilder  sowohl  von  den 
gleichen  Darstellungen  in  den  Dreiecksgiebeln,  wie  von  den 
Wangenköpfen  her  deutlich.  Dagegen  haben  die  szenischen 
Darstellungen  des  Gestühles  keinen  nennenswerten  Einfluß  aus- 
geübt. Es  liegt  z.  T.  daran,  daß  diese  Teile  des  Gestühles  von 
älteren  kölnischen  Vorbildern  beeinflußt  worden  sind2,  deren 
Stil  man  bei  her  Anfertigung  der  Altäre  um  1400  bereits  über- 
wunden hatte.  Mit  guten  Gründen  dürfen  wir  aber  annehmen, 
daß  der  große  Auftrag  zur  Anfertigung  des  Domchorgestühles 
die  hildesheimischen  Holzbildhauer  ungemein  gefördert  und 
zur  Ueberwindung  der  technischen  Schwierigkeiten  geeignet 
gemacht  hat.  Hierin  und  in  der  betonten  Anregung  für  die 
Schaffung  der  Prophetenbilder  darf  man  die  Hauptbedeutung 
des  Gestühles  für  die  Entwicklung  der  Schule  erblicken. 


1 Vgl.  V.  C.  Habicht  a.  a.  0.  p.  94  ff. 

2 Vgl.  Habicht  a.  a.  0.  p.  98. 
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Nehmen  wir  die  Gestalt  Mariae.  Die  Haltung  und  Ge- 
wandung stimmen  bei  ihr  auf  den  Altären  des  Minoritenklo- 
sters  und  dem  der  St.  Godehardikirche  so  wörtlich  überein, 
daß  gar  kein  Zweifel  an  einer  Entstehung  in  der  gleichen 
Werkstatt  obwalten  kann.  Die  Beziehungen  oder  vielmehr 
Wiederholungen  bedürfen  wirklich  keiner  besonderen  Hervor- 
hebung. (Uebrigens  gilt  das  gleiche  für  die  Christusgestalt). 
Die  Verknüpfungen  des  St.  Trinitatisspitalkapellenaltares  lassen 
sich  aber  außer  mit  der  Gestalt  Mariae  in  dem  hannoverschen 
Altäre  auch  mit  den  anderen,  in  dem  Altäre  der  Brüdernkirche 
in  Braunschweig  erscheinenden  Plastiken  aufweisen.  Ich  will 
nur  die  völlig  gleichen  Darstellungen  der  hl.  Agnes  hervor- 
heben. Ferner  ist  eine  Gestalt  wie  die  hl.  Elisabeth  des  Göt- 
tinger Altares  mit  ihrer  auffallenden  Geste  der  linken  unter 
der  rechten  durchgeschobenen  Hand  und  ihrer  die  Schüssel 
weit  nach  rechts  mit  der  Rechten  haltenden  wörtlich  im  Altar 
der  Brüdernkirche  wiederholt. 

Die  Maria  des  Mindener  Altares  ist  schließlich  aufs  engste 
mit  der  des  Rittersaales  des  Domes  zu  Hildesheim  und  mit  der 
des  Reliefs  des  Andreasmuseums  ebenda  verwandt.  Gerade 
hei  diesem,  besonders  hochstehenden  Altäre,  darf  auch  auf 
die  augenfällige  Anlehnung  der  Christusgeslalt  an  die  früher 
geschaffenen  des  Minoritenklosteraltares  und  des  der  Gode- 
hardikirche hingewiesen  werden.  Ueberaus  einleuchtend  wird 
die  Entstehung  dieser  Altäre  bei  einem  Vergleiche  der  Bischofs- 
figuren aus  Ronnenberg  mit  denen  des  Nord  westportales  des 
Domes.  Ich  verweise  auf  die  übereinstimmenden  Haarbehand- 
lungen, die  gleichartigen  Bildungen  der  kleinen  Augen,  die 
typischen  Gewandendigungen  und  deren  Auslauf  auf  dem  Boden. 
Auch  ein  Vergleich  mit  den  1412  entstandenen  Bischofsfiguren 
des  nördlichen  Paradieses  kann  die  Einsicht,  daß  hier  in  Hil- 
desheim eine  fortschreitende  Ausbildung  des  weichen  Stiles 
vollzogen  wurde  und  daß  Stein  und  Holzplastiken  dem  gleichen 
Ziele  zustreben,  nur  bestärken. 
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Man  wird  nach  alle  dem  nicht  fehl  gehen,  wenn  man  als 
Entstehungsort  für  die  genannten  Altäre  und  Reste  Hildesheim 
annimmt. 

Dürfen  wir  demnach  an  der  Entstehung  der  aufgeführten 
Altäre  und  Altarteile  in  Hildesheim  festlialten,  so  erhebt  sich 
noch  die  Frage  nach  dem  Autor.  An  einen  Einzelnen  wird 
man  da  — ganz  abgesehen  von  der  zeitlichen  Begrenztheit  der 
Enlstehuug  der  Altäre  — natürlich  nicht  denken  können.  Auch 
die  leichten  künstlerischen  Abweichungen  weisen  auf  die  Ent- 
stehung in  mehreren  Werkstätten  hin.  Die  Namen  der  Leiter 
derselben  waren  bei  dem  gänzlichen  Fehlen  von  Archivalien 
leider  nicht  auszumachen.  Die  Eigenarten  der  Arbeiten  lassen 
es  aber  wenigstens  zu,  die  künstlerischen  Kräfte  voneinander 
zu  trennen.  Ehe  wir  die  Sonderheiten  dieser  Werkstätten  — 
ich  will,  da  Meisternamen  fehlen,  lieber  von  solchen  als  von 
Meistern  sprechen  — untersuchen,  sollen  hier  die  wenigen 
überlieferten  Künstlernamen  der  Zeit  wenigstens  mitgeteilt 
werden. 

Wie  leider!  so  oft  ergehen  die  Archivalien  nur  ganz 
dürftige  Nachrichten,  die  nicht  dazu  ausreichen,  bestimmte 
Werke  mit  den  Namen  in  Verbindung  zu  bringen,  geschweige 
denn  uns  ein  Bild  vom  Leben  und  Wesen  dieser  Künstler  zu 
machen1.  Wir  hören  allerdings  von  einem  Meister  Peter2 
der  1403  eine  Bezahlung  für  ein  Standbild  des  hl.  Andreas 
erhält.  Leider  ist  die  Plastik  aber  nicht  mehr  erhalten.  Dann 
taucht  1404  ein  Elias3  «tafelmeker»  (Tafelmacher)  auf,  den 
man  natürlich  brennend  gerne  mit  den  in  dieser  Zeit  ge- 
schaffenen Altären  in  Verbindung  bringen  möchte.  Ferner 

1 Ich  kann  einen  Stoßseufzer  und  dringende  Bitte  an  die  Archivare 
um  Mithilfe  hier  nicht  unterdrücken! 

2 Vgl.  R.  Doebner,  Hildesheimsche  Stadtrechnungen  I.  Bd.  (Urkun- 
denbuch der  Stadt  Hildesheim  V.  Teil)  Hildesheim  1893,  p.  216. 

3 Doebner  a.  a.  0.  p.  243. 
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werden,  gleichfalls  ohne  irgend  welche  Angabe  ihrer  Tätigkeit 
genannt:  1402  ff.  Mester  Henning  Ludecke 1 ; 1404  ff.  Hans 
Lapicida1 2 3;  1407  Mester  Lucas  3 ; 1407  Martin  Snitker  4 (Bild- 
hauer) und  1409  Mester  Wentslawe5. 

Werkstatt  I.  Ihr  gehören  der  Altar  des  Minoritenklosters 
Hannover  und  der  der  St.  Godehardikirche  (jetzt  Gronau)  an. 
Das  zeitliche  Verhältnis  der  beiden  Altäre  läßt  sich  schwer 
bestimmen,  da  der  Altar  des  Minoritenklosters  unberührt  ge- 
blieben ist,  während  bei  dem  Gronauer  Altäre  starke  Ueber- 
arbeilungen,  namentlich  an  den  Köpfen  stattgefunden  haben. 
Die  reichere  architektonische  Umrahmung  des  Gronauer  Altares 
läßt  aber  doch  wohl  die  Annahme  einer  späteren  Entstehung 
zu.  Um  eine  große  Zeitspanne  kann  es  sich  aber  bei  der  Gleich- 
artigkeit der  Plastiken  nicht  handeln. 

Die  Körperauffassung  und  Darstellung  halten  sich  im  All- 
gemeinen an  das  in  den  hildesheimischen  Steinplastiken  bereits 
Erreichte.  Es  läßt  sich  aber  nicht  verkennen,  daß  unsere  Holz- 
plastiken etwas  altertümlicher  anmuten.  Die  Köpfe  sind  im  Ver- 
hältnis zum  übrigen  Körper  zu  groß  und  dieses  Mißverhältnis 
wird  durch  die  überschlanke,  anatomisch  unmögliche  Bildung 
der  Körper  noch  verstärkt.  Die  steil  abfallenden  Schultern,  die 
sehr  schmale  Brust,  die  Kürze  des  Rumpfes  und  die  Länge 
der  Beine  verleihen  den  Gestalten  den  Eindruck  überzarter, 
unwirklicher  Geschöpfe.  Es  kommt  dazu,  daß  die  eigentüm- 
liche Knickung  — die  S- Biegung  — einzelnen  Gestalten  an- 
haftet und  die  Gebrechlichkeit  der  physischen  Existenz  noch 
unterstreicht.  Die  an  den  Plastiken  dieser  Zeit  oft  beobachtete 
Tatsache,  daß  der  Körper  lediglich  als  Träger  eines  umso  ein- 
drucksvoller gestalteten  Kopfes  und  eines  reichen  Spieles  der 

1 Doebner  a.  a.  O.  p.  202  ff. 

2 Doebner  a.  a.  0.  p,  244  ff. 

3 Doebner  a.  a.  0.  p.  297  ff. 

4 Doebner  a.  a.  0.  p.  288  ff. 

5 Doebner  a.  a.  0.  p.  375  ff. 
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Gewandung  zu  dieneu  habe,  gilt  auch  hier  zu  Recht.  Einer- 
seits tritt  hinsichtlich  der  Gewandbehandlung  die  Lust,  die 
Gestalten  an  den  Seiten  mit  herabhängenden,  dichten  Falten- 
maßen zu  rahmen,  deutlich  zu  Tage  ; andererseits  wird  mit 
den  Falten  von  den  Hüften  ab  abwärts  ein  förmlich  orna- 
mental anmutendes  Spiel  getrieben.  Namentlich  der  gelassene, 
schöne  Fluß  der  auf  dem  Boden  breit  auflagernden  Hauptfalte 
kehrt  immer  wieder.  Gerade  diese  Ausbildung  der  Gewandbe- 
handlung hatten  wir  bereits  bei  den  Steinplastiken  — Bern- 
wardsslalue  und  Figuren  des  Nordwestportales  — beobachten 
können.  Daneben  ist  es  der  Teil  um  die  Hüften,  der  mit  einem 
reicheren,  knittrigen  Faltenspiele  ausgezeichnet  wird.  Man 
kann  geradezu  von  drei  Hauptpunkten  in  der  Steigerung  der 
plastischen  Mittel  sprechen:  Kopf,  Hüfthöhe  und  Auslaut  des 

Gewandes  auf  dem  Boden.  Bei  der  Untersuchung  der  Gesichts- 
bildungen und  der  Ausdrucksfähigkeit  werden  wir  uns  vor- 
nehmlich an  die  Plastiken  des  Minoritenklosteraltares  zu 
halten  haben.  Ein  Kopf  wie  der  des  Johaunes  Ev.  dort  z.  B. 
kann  seine  enge  Verwandtschaft  mit  dem  des  hl.  Bernward 
(Michaelis-Kryptastatue)  keineswegs  verleugnen.  Auch  zwischen 
anderen  Hildesheimer  Steinplastiken  ließen  sich  Beziehungen 
hersteilen.  Die  Mehrzahl  der  Typen  weicht  aber  doch  wesent- 
lich von  diesen  ab.  Schon  die  eigentümliche  Haltung,  das  ab- 
wartende, fast  lauernde  Senken  und  Vorstrecken  des  Kopfes, 
besteht  hier  für  sich.  Eng  hiermit  verbunden  erscheint  der 
verschlossene  Ernst  dieser  Gestalten,  der  sehr  auffällig  von 
der  spielerischen  Grazie  der  Maria  und  des  Gabriel  vom  Nord- 
westportal und  dem  freundlich-sensitiven  Ausdrucke  der  Bischöfe 
abweicht. 

Aus  einer  zweiten  Werkstatt  sind  der  Hochaltar  zu  Nort- 
heim, die  Figuren  aus  Ronnenberg  und  der  Hochaltar  des 
Domes  zu  Minden  hervorgegangen.  Als  das  ausgereifte  Werk 
dieser  Gruppe  erscheint  der  Hochaltar  des  Mindener  Domes. 
Bei  der  Ueberarbeituug  und  Uebermalung  der  Figuren  des 
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Hochaltares  zu  Northeim  fällt  die  Entscheidung,  ob  er  oder 
der  Altar  zu  Ronnenberg  zuerst  geschaffen  wurden,  schwer. 
Die  deutliche  Anknüpfnng  der  Ronnenberger  Bischofsfiguren 
an  die  gleichen  Gestalten  des  Nordwestportales  läßt  doch  wohl 
den  Schluß  zu,  daß  sie  zuerst  und  dann  der  Norlheimer  Altar 
entstanden  sind.  Ferner  zeigen  die  Heiligen  Galixt  und  Gregor 
des  Northeimer  Altares  einerseits  engste  stilistische  Zusammen- 
hänge mit  den  Ronnenberger  Bischofsfiguren,  andererseits  aber 
auch  schon  eine  größere  Selbständigkeit.  Zugleich  gewinnen 
die  Gestalten  in  dem  Northeimer  Altäre  an  Breite  und  Festig- 
keit und  lassen  hierin  einen  Fortschritt  den  Figuren  der  vor- 
her geschilderten  Werkstatt  gegenüber  erkennen,  wie  sie  fer- 
nerhin auch  schon  auf  die  ausgeglichene  Beherrschung  des 
Körperideales  des  «weichen»  Stiles  hinweisen,  die  wir  dann  in 
dem  Mindener  Altäre  finden.  In  enger  Verbindung  hiermit  er- 
fährt auch  der  Gesichtstypus  eine  Veränderung,  die  man  als 
einen  Fortschritt  bezeichnen  kann.  Die  Köpfe  erhalten  ein 
größeres  Volumen,  der  Gesichtstyp  wird  dem  entsprechend 
voller  und  runder  und  die  mehr  summarische  Bartbehandlung 
der  Figuren  etwa  des  Minoritenklosteraltares  macht  nun  einer 
abwechslungsreichen  Darstellung  Platz,  die  eine  gewisse  Freude 
an  der  peinlichgenauen  Wiedergabe  der  verschiedenartigen 
Locken  und  Strähnen  deutlich  gewahren  läßt. 

Aus  einer  dritten  Werkstatt  schließlich  müssen  der  Altar 
der  St.  Trinitatisspitalkapelle,  die  Madonna  im  Rittersaale,  der 
Altar  der  Jakobikirche  zu  Göttingen  und  der  der  Brüdern- 
kirche  zu  Braunschweig  hervorgegangen  sein.  So  nahe  die 
Berührungspunkte  mit  den  Plastiken  der  übrigen  Altäre  des 
gleichen  Enlstehungsortes  und  der  ungefähren  Gleichzeitigkeit 
wegen  naturgemäß  sein  müssen  und  es  auch  sind  ; so  deutlich 
sind  dennoch  einige  Merkmale,  die  es  berechtigen  einen  be- 
sonderen spiritus  rector  für  diese  Altäre  und  Plastiken  anzu- 
nehmen. Ja  drei  Punkte  lassen  sich  als  wesentliche  bezeichnen, 
die  bei  den  übrigen  Altären  keine  Rolle  spielen,  hier  dagegen 
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den  Eindruck  sofort  bestimmen.  Sie  bestehen  in  einem  leb- 
hafteren Bewegungsdrange,  in  einer  reichen  Gestik  und  in 
einer  ausgesprochenen  Physiognomik.  Während  bei  den  übrigen 
Altären  den  Gestalten  eine  ruhige,  feierliche  Slellung  verliehen 
ist  und  sich  der  Drang  nach  lebendigerer  Darstellung  gewisser- 
maßen in  die  predellenartigen  Streifen  flüchtet,  sehen  wir  hier 
die  Hauptfiguren  der  Flügel  von  diesem  Streben  beherrscht. 
Die  Gestalten  wenden  sich  bald  nach  der  linken  bald  nach  der 
rechten  Seite,  bald  stehen  sie  ruhig  da,  bald  befinden  sie  sich 
in  Schreilbewegung,  bald  haben  sie  den  Kopf  gesenkt,  bald 
erhoben.  Man  muß  die  «ausgerichteten»  Figuren  des  Minorilen- 
klosteraltares  oder  des  Hochaltares  des  Mindener  Domes  neben 
die  des  Altares  der  St.  Trinitatisspitalkapelle  oder  besonders 
neben  die  des  Jakobikirchenaltares  zu  Göttingen  halten,  um 
den  großen  Unterschied  zu  gewahren.  Ebenso  verhält  es  sich 
mit  der  Gestik.  Die  gleichförmige,  ruhige  Haltung  der  Attri- 
bute ist  einer  ausgesprochenen  Gebärdensprache  gewichen,  die 
sich  in  deutlicher  Weise  von  dem  Altäre  der  Trinilatisspital- 
kapelle  über  den  der  Brüdernkircke  zu  Braunschweig  zu  dem 
der  Jakobikirche  in  Göttingen  entwickelt  und  steigert.  Und 
schließlich  ist  an  die  Stelle  der  Gleichmäßigkeit  der  Typen 
eine  ausgesprochene  Physiognomik  getreten.  Wir  konnten  zwar 
schon  in  den  Northeimer  und  Mindener  Altären  ein  Streben 
nach  Abwandluug  der  Gesichlsbildungen  beobachten.  Allein 
dort  handelte  es  sich  doch  um  Aeußerlichkeiten ; die  Bart- 
und  Haartrachten  mußten  so  gut  wie  allein  dazu  herhalten, 
eine  leichte  Abwandlung  zu  schaffen.  Iin  Grunde  bleiben  die 
Typen  aber  immer  die  gleichen.  Man  vergleiche  daraufhin  z. 
B.  die  Grundformen  der  Gesichter  der  Figuren  des  Mindener 
Altares.  Ganz  anders  hier.  Nicht  nur  werden  die  Gestalten 
ihren  Eigenschaften  entsprechend  deutlicher  schon  durch  die 
Gesichtsformen  von  einander  geschieden,  es  werden  ihnen  zu- 
gleich Ausdrucksmomente  ganz  bestimmter  Art  verliehen.  Zur 
Feststellung  dieser  Tatsache  müssen  uns  natürlich  vornehmlich 
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die  intakten  Arbeiten:  der  Altar  der  Jakobikirche  zu  Göttingen 
und  die  Maria  des  Rittersaales  dienen.  Ich  verweise  auf  den 
sinnenden  Ausdruck  des  zu  Boden  sehenden  Johannes  d.  Ev., 
auf  die  trotzig  gespannte  Miene  des  hl.  Petrus  oder  auf  die 
abwarlend  überlegende  des  hl.  Nikolaus  im  Göttinger  Altäre; 
ganz  besonders  aber  auf  den  überlegenen,  fast  spöttischen  Zug 
im  Gesichte  der  Maria  des  Rittersaales,  der  uns  in  ganz  ähn- 
licher Weise  bei  der  Göttinger  hl.  Dorothea  auch  begegnet. 
Ich  halte  es  der  gezeichneten  Eigenarten  wegen  für  sehr  wohl 
denkbar,  daß  die  Werkstatt  dieser  Plastiken  mit  der  identisch 
ist,  aus  der  die  Statuen  des  Nordwestportales  hervorgegangen 
sind.  Nicht  zu  leugnende  Unterschiede  erklären  sich  aus  der 
Zeildifferenz  und  aus  der  Verschiedenartigkeit  des  Materiales 
— dort  Stein,  hier  Holz. 

Die  Gleichheit  des  Aufbaues  der  Altäre  ist  bereits  betont 
worden.  Immer  wieder  finden  wir  die  Dreiteilung,  ein  sehr 
schlichtes  äußeres  Kastengefüge  und  ähnliche  architektonische 
Zierformen  m den  Baldachinen,  Nischen  und  Predellen.  Es 
ist  aber  nicht  zu  verkennen,  daß  in  der  Handhabung  dieser 
architektonischen  Teile  eine  Entwicklung  stattgehabt  hat,  die 
einer  näheren  Betrachtung  wohl  wert  erscheint. 

In  dem  frühst  entstandenen  Werke,  dem  Altar  des  Mino- 
ritenklosters  sind  die  architektonischen  Formen  noch  voll- 
kommen tlächig  behandelt  und  besitzen  — ohne  räumliche 
Tiefenführung  — auch  keinen  selbständigen  Wert.  Die  laube- 
sägeartige Arbeit  täuscht  hier  noch  die  architektonische  Vor- 
stellung vor.  Dieser  nebensächlichen  Behandlung  entsprechend 
beschränken  sich  die  Einzelformen  auch  auf  Wiederholungen 
einfachster  und  geläufiger  Archilekturgebilde.  Der  Kielbogen 
über  der  Mittelszene  und  die  Dreiecksgiebel  an  den  Seiten  sind 
so  schlicht  wie  möglich  gestaltet  und  allein  durch  die  nicht 
zu  vermeidenden  Krabben  und  Kreuzblumen  geschmückt.  Etwas 
reicher,  aber  auch  noch  sehr  bescheiden  ist  das  Maßwerk  ge- 
geben. 
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Beim  Altar  der  St.  Trinitatisspitalkapelle  lassen  sich  be 
reits  Bereicherungen  feststellen.  Namentlich  ist  es  der  Baldachin 
über  der  Hauplgruppe  des  Mittelteiles,  der  die  architektonische 
Form  energischer  vorzutäuschen  strebt.  Sowohl  hei  dem  Norl- 
heimer  wie  bei  dem  Mindener  Altar  verbot  das  große  Medaillon 
des  Mittelteiles  einen  geschlossenen  architektonischen  Abschluß. 
Immerhin  wird  doch  schon  in  dem  Mindener  Altar  eine  Art 
von  dreiseitiger  Bekrönung  geboten  und  hier  treten  bereits  an 
Stelle  der  brettartigen  Baldachine  des  Nordheimer  Altares  voll 
ausgearbeitete  über  den  Figuren.  Die  Seiten  schließen  hier 
mit  Kielbögen  ab,  die  ihrerseits  wieder  mit  einer  Kreuzblume 
endigen  und  mit  Blattwerk  geschmückt  sind. 

Inzwischen  war  aber  bereits  in  dem  Altar  der  St.  Gode- 
hardikirche  (j.  Gronau)  eine  klare  Weiterführung  der  anfäng- 
lichen Bestrebungen  erreicht  worden.  Die  Mittelgruppe  erhält 
ihren  Abschluß  durch  einen  reichen,  dreidimensionalen  Doppel- 
baldachin und  auch  über  den  Einzelfiguren  erheben  sich  hohe 
dreiseitige  Baldachinabschlüsse.  Es  darf  betont  werden,  daß 
die  Seiten  abwechselnd  mit  Kielbögen  und  zwar  von  ähnlicher 
Form,  wie  die  in  Minden,  und  mit  Dreiecksgiebeln  abschließen 
und  daß  das  reizvolle  Maßwerk,  das  bereits  an  dem  Mino- 
ritenklosteraltar  aultaucht,  hier  in  verschwenderischer  Fülle  in 
die  Baldachine  und  die  predellenartigen  Streifen  verteilt  wird. 

An  die  strengeren  geometrischen  Formen  des  Trinitatis- 
spitalkapellenallares knüpfen  dann  die  Baldachine  des  Braun- 
schweiger Altares  an,  indem  sie  über  der  Mittelgruppe  die 
breitauseinandergezogene  dreieckige  Flachform  zeigen,  während 
über  den  Figuren  dreiseitige  Vollbaldachine  erscheinen,  wobei 
beide  Teile  hauptsächlich  mit  dem  architektonischen  Dreiecks- 
giebeln schalten.  Ueberaus  reiche,  z.  T.  wundervolle  Maßwerk- 
verzierungen, die  bei  jedem  Baldachin  andere  Formen  zeigen 
und  z.  T.  Motive  des  Gronauer  Altares  übernehmen,  bilden 
den  Hauptschmuck  der  im  übrigen  Aufbau  wenig  veränderten 
Baldachine  des  Göttinger  Altares.  Es  darf  besonders  betont 
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werden,  daß  die  laternenartigen  Gebilde  zwischen  den  Bal- 
dachinen in  den  Seitenflügeln  stark  an  die  ähnlichen  Formungen 
der  Nischen  des  nördlichen  Paradieses  des  Domes  zu  Hildes- 
heim erinnern. 

Ich  habe  diese  kurze  Betrachtung  der  architektonischen 
Teile  der  Altäre  nicht  entbehren  zu  können  geglaubt,  weil  sie 
einen  nicht  unwesentlichen  Bestandteil  derselben  ausmachen 
und  weil  sie  zugleich  auch  die  enge  Verknüpfung  der  Altäre 
unter  sich  noch  deutlicher  machen. 

Was  nun  endlich  noch  die  Herkunft  des  Stiles  der  Bild- 
hauerarbeiten dieser  Altäre  betrifft,  so  lassen  die  frühst  ent- 
standenen, die  des  Minoritenklosteraltares  keinen  Zweifel  dar- 
über, woher  die  entscheidenden  Anregungen  gekommen  sind. 
Durften  wir  bei  den  unmittelbar  vorausgehenden  Holzplastiken, 
nämlich  denen  des  Domchorgestühles  auf  ein  Anknüpfen  an 
kölnische  Vorbilder  hinweisen,  so  läßt  sich  bei  unseren  Arbeiten 
die  gleiche  Feststellung  machen.  Die  Tatsache  kann  umso 
weniger  wunder  nehmen,  als  Altarplastiken  in  größerer  Zahl 
vorher  nicht  geschaffen  worden  zu  sein  scheinen  — erhalten 
sind  überhaupt  keine!  — und  sich  somit  angesichts  der 
neuen  Aufgaben  von  selbst  eine  Umschau  nach  Leistungen, 
an  die  sich  anknüpfen  ließ,  gebot.  Unter  den  Plastiken  der 
kölnischen  Altäre  selbst  stehen  die  des  Marienslatter  1 2 Altares 
und  die  aus  St.  Aposteln  1 denen  des  Minoritenklosteraltares 
am  nächsten.  Die  schmächtige  Bildung  der  Körper,  die  leichten 
Biegungen  derselben,  die  Art  der  Gewandbehandlung  und  die 
Typen  sind  zweifellos  von  dorther  beeinflußt  worden.  Es  läßt 
sich  aber  nicht  verkennen,  daß  trotz  der  Anlehnungen,  die 
sich  auch  auf  das  Inhaltliche : Marienkrönung  und  Apostel  er- 
strecken, gleich  bei  dem  ersten  Werke  selbständigere  Regungen 
eines  eigenwilligen  künstlerischen  Schaffens  geltend  machenk 

1 Vgl.  Fr.  Lübbecke  a.  a.  0.  Taf.  IV,  V.  XVI. 

2 Vgl.  V.  C.  Habicht,  Die  gotische  Kunst  der  Stadt  Hannover. 
Hannov.  Gesch.  Bl,.  Hannover  1913,  p.  264  ff. 
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Man  hatte  durch  die  Anfertigung  des  Domchorgestühles  zweifel- 
los schon  an  eine  gewisse  Fertigkeit  und  Eigenart  der  Auf- 
fassung errungen,  die  sich  wohl  durchzusetzen  wußte,  wenn 
man  auch  angesichts  der  neuen  Aufträge  Anleihen  an  unbe- 
dingt nötigen  Vorbildern  machen  mußte.  Wenigstens  machen 
die  Plastiken  des  Minoritenklosteraltares  deutlich  diesen  Ein- 
druck. Ob  noch  früher  entstandene  Altäre  engere  Beziehungen 
zu  den  kölnischen  um  1350  entstandenen  Arbeiten  aufgewiesen 
haben,  läßt  sich  natürlich  nicht  aussagen.  Wir  haben  uns  an 
die  erhaltenen  Werke  und  unter  ihnen  als  den  zuerst  entstan- 
denen, an  den  des  Minoritenklosters  zu  hallen. 

Die  Abweichungen  finden  ihre  Erklärung  aber  auch  darin, 
daß  der  «weiche»  Stil  in  Steinplastiken  inzwischen  seinen  Ein- 
zug in  Hildesheim  gehalten  hatte  und  daß  man  diesen  Stilbe- 
strebungen nun  auch  gleich  bei  der  Anfertigung  der  Holz- 
plastiken nachging.  Wir  finden  die  dicken,  schweren  Stoffe  bei 
den  Gewändern  wie  dort,  ferner  einen  sehr  ähnlichen  Fall  der 
Falten  — vgl.  bes.  die  Bischofsfiguren  des  Nordwestporlales — , 
ähnliche  Körperauffassungen  und  Uebereinstimmungen  in  den 
Typen.  Eine  völlige  Gleichheit  der  Formensprache  schlossen 
die  Verschiedenartigkeit  des  Materiales  und  die  Art  der  Ver- 
wendung aus.  Die  in  den,  wenig  belichteten,  Altären  stehen- 
den, durchweg  vergoldeten  Statuetten  verlangten  naturgemäß 
eine  andere  Behandlung. 

In  auffallender  Parallelität  zu  den  übrigen  Slilentwicklungen 
vollzieht  sich  nun  die  rasch  ablaufende  weitere  Gestaltung  der 
Holzplastiken  der  Altäre.  Der  mit  dem  Minoritenklosteraltar 
eng  verwandte  zu  Gronau  eilt  dem  Ziele,  das  die  Steinplastiken 
in  der  Ausprägung  eines  eigenen,  hildesheimischen,  «weichen» 
Stiles  bereits  erreicht  hatten,  ungeduldig  entgegen.  Wie  dort 
benötigt  man  nach  der  einmaligen  Aufnahme  einer  äußeren 
Anregung  weiterer  Vorbilder  nicht,  und  baut  auf  dem  an  Ort 
und  Stelle  geschaffenen  weiter.  Der  ererbte  Wirklichkeitsdrang 
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und  die  eingeborene  Sachlichkeit  drängen  auf  festere  Körper- 
darstellung und  Befreiung  von  den  Typenbildern. 

Nach  kurzer  Zeit  ist  in  den  Northeimer  und  Mindener 
Altären,  wie  in  den  Resten  aus  Ronnenberg,  die  Stilstufe  der 
Steinplastiken  bereits  erreicht  und  eine  diesen  durchaus  gleich- 
wertige Ausbildung  des  neuen  Stilideales  auch  in  dem  Holz- 
materiale errungen.  Wie  das  Relief  des  Andreasmuseums  bildet 
der  Mittelteil  des  Mindener  Altares  eine  den  übrigen  deutschen 
Aeußerungen  dieses  Stiles  weit  vorauseilende,  reife  Leistung, 
in  der  sich  Anmut  der  Erfindung  und  Darstellung  und  sachliche 
Betonung  des  Naturstudiums  die  Wage  halten. 

Es  stellt  der  künstlerischen  Kraft  der  Hildesheimer  Schule 
ein  glänzendes  Zeugnis  aus,  daß  sie  zugleich  noch  Gaben  bereit 
hält,  die  es  ermöglichen,  die  so  eigenartige  Ausprägung  des 
Stiles  der  dritten  Werkstatt  zu  zeitigen.  In  dem  aus  ihr 
hervorgegangenen  Altäre  der  St.  Trinitatisspitalkapelle  gewah- 
ren wir  zwar  noch  ein  Anknüpfen  an  Leistungen  der  ersten 
Epoche.  Zugleich  macht  sich  aber  schon  hier  eine  selbständige 
Verarbeitung  geltend,  die  in  der  bereits  geschilderten  Weise 
in  den  Braunschweiger  und  Göttinger  Altären  ausklingt. 

Der  Leiter  dieser  Werkstatt  mutet  seinen  Werken  nach 
ein  wenig  wie  ein  Sonderling  an.  Die  Tatsache,  daß  er  die 
sonst  rasch  überwundenen  Auswüchse  des  «weichen»  Stiles, 
wie  sie  die  Verkündigungsgruppe  des  Nordwestportals  des  Domes 
noch  aufweisen,  willig  aufnimmt,  deutet  auf  einen  seine  eigenen 
Wege  wandelnden  Künstler.  Er  ist  es  auch  allein,  der  in  seinen 
Werken  ein  leises  Anklingen  an  die  Arbeiten  des  Meisters 
Bertram,  besonders  au  den  Grabower  Altar  von  1379—83,  er- 
kennen läßt.  Sowohl  die  in  den  übrigen  Altären  nicht  erschei- 
nende Kreuzigungsgruppe  des  Braunschweiger  Altares,  wie  auch 
der  Drang  nach  Gestik  und  Physiognomik  im  allgemeinen  und 
Ausbildungen  von  Gesichtstypen  im  besonderen  — vgl.  beson- 
ders Frauenstatuen  des  Trinitatisspitalkapellenaltares,  Paulus 
ebenda,  Petrus  des  Göttinger  Altares,  Frauen  und  Hieronymus 
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des  Braunschweiger  Altares  — weisen  ganz  unzweifelhaft  auf 
einen  solchen  Einfluß  hin.  Im  übrigen  schimmert  aber,  wie 
ich  bereits  betont  habe,  doch  sehr  deutlich  die  in  Hildesheim 
vollzogene  Ausbildung  des  «weichen»  Stiles  durch.  Daß  diese 
Hildesheimer  Stilstufe  selbst  mit  den  Leistungen  Meister  Ber- 
trams  nicht  das  geringste  zu  tun  hat,  bedarf  wolil 
keiner  Begründung.  Meister  Bertram  wurzelt  durchaus  in  einer 
früheren  Stilstufe,  und  von  den  für  die  Hildesheimer  Arbeiten 
ausschlaggebenden  Kennzeichen  des  «weichen»  Stiles  ist  in  sei- 
ner Formensprache  nichts  zu  spüren,  was  bei  dem  um  1340 
geborenen  Künstler  ja  auch  gar  nicht  anders  sein  kann.  Der  an 
sich  höchst  beachtenswerte  Meister  der  Werkstatt  III  erweist 
sich  in  seiner  Annäherung  an  Bertrams  Werke,  wie  auch  sonst 
als  Außseiter.  Im  Ganzen  und  Großen  verläuft  die  Entwicklung 
des  Stiles  um  1400  in  Hildesheim  in  der  für  die  Schule  typi- 
schen Folgerichtigkeit  der  inneren  Linie.  Diese  Haupterkenntnis 
darf  die  Untersuchung  dieser  Werke  beschließen. 

Auch  in  dieser  Zeit  hat  die  Goldschmiedekunst  einen  Bei- 
trag zur  Hildesheimer  Kunst  geliefert,  der  durchaus  der  Beacht- 
ung verdient  und  der  Bildhauerkunst  wohl  zuzuzählen  ist. 
Zwei  aus  Silber  getriebene  Kopfreliquiare  der 
«unschuldigen  Kindlein»  (Abb.  61)  werden  im 
Domschatze  aufbewahrt.  Wir  sind  bei  diesen  Arbeiten  in 
der  glücklichen  Lage,  den  Namen  des  Künstlers  oder  Gold- 
schmiedes nennen  zu  können.  Die  im  wesentlichen  gleich- 
gebildeten Büsten  tragen  an  der  Vorderseite  zwei  Stempel  mit 
dem  Namen  10  * rot  • = Johannes  Rot1. 

Da  Abweichungen  in  der  Formengebung  nicht  bestehen 
und  eine  Abbildung  beigegeben  ist,  begnüge  ich  mich  mit  einer 
kurzen  Kennzeichnung  der  Arbeiten2.  Die  Figuren  stehen  ohne 

1 Leider  ist  aas  den  Archivalien  nichts  Näheres  über  den  Künstler 
ausfindig  zu  machen. 

2 hoch  16  cm,  breit  19,6  cm. 


Sockel  mit  der  in  Brustwarzenhöhe  endigenden  Form  auf.  Die 
treffliche  Naturbeobachtung  und  die  anatomisch  richtigen  Ver- 
hältnisse dieser  unteren  Teile  setzen  in  Erstaunen.  Die  hohe 
Wölbung  der  Brust,  die  Uebergänge  zu  den  Aermchen  und 
diese  selbst  sind  sehr  gut  wiedergegeben.  Auch  der  auffallend 
kurze,  speckige  Kinderhals  ist  fein  beobachtet.  Am  über- 
raschendsten muten  jedoch  die  naturalistisch  gegebenen,  keines- 
wegs schönen  — im  üblichen  Sinne  — Köpfe  an.  Die  ganze 
kugelige  Kopfform,  die  kleinen  Stumpfnasen,  die  vollen  Paus- 
backen, die  weit  geöffneten,  erstaunten  Augen  und  die  Doppel- 
kinne zeugen  von  einer  Eindringlichkeit  der  Beobachtung  und 
einer  Höhe  des  Könnens,  wie  wir  sie  in  dieser  Zeit  sonst 
wirklich  sehr  selten  finden  können.  Nur  die  Haare  sind  mit 
den  derben,  gleichförmigen  Löckchen  etwas  schematischer  ge- 
geben. Vielleicht  lag  das  mit  an  dem  Zweck  der  Arbeiten,  die 
oben  eine  Klappe  zum  öffnen  besitzen  mußten,  die  natürlich 
einfach  durch  Herausschneiden  eines  Teiles  (vgl.  Abb.)  ge- 
wonnen wurde. 

Mit  Recht  dürfen  uns  die  überraschende  Frische  der  Na- 
lurheobachtung  und  die  gänzliche  Unbeirrtheit  durch  den  Zeit- 
stil bei  diesen  um  1400  entstandenen  Arbeiten  in  großes  Er- 
staunen versetzen.  Wenn  es  noch  einer  Begründung  für  die 
Selbständigkeit  des  Hildesheimer  «weichen»  Stiles  bedürfte,  so 
würden  diese  kleinen  (Toldschmiedearbeiten  vollkommen  aus- 
reichen, davon  zu  überzeugen.  Sie  bilden  gewissermaßen  den 
Trumpf  auf  die  Behauptung  der  völligen  Eigenart  der  Hildes- 
heimer Schule  um  1400  — und  mögen  auch  als  solcher  ange- 
sehen werden. 


V.  Ka  p ilel. 

Die  Plastik  des  übrigen  15.  Jahrhunderts. 

Bei  einem  Ueberblick  über  die  Erzeugnisse  der  Bildhauer- 
kunst der  auf  die  Zeit  um  1400  folgenden  Jahrzehnte  des  15 
Jahrhunderts  wird  man  zu  dem  Ergebnisse  gelangen,  daß  zu- 
nächst ein  Stillstand  im  Schaffen  eintritt,  ferner  daß  bei  der 
Gestaltung  der  Holzplastiken  andere  Gesichtspunkte  maßgebend 
gewesen  sind  als  bei  den  Steinplastiken  und  daß  erst  gegen 
Ende  des  Jahrhunderts  wieder  eine  neue  fruchtbare  Bewegung 
einselzt,  deren  Merkmal  vornehmlich  auf  der  Vermittlung  der 
niederländischen  Einflüsse  beruht.  Um  1500  begegnet  uns  dann 
nocheinmal  eine  höchst  bedeutende  Künstlerpersönlichkeit,  der 
Meister  des  Altares  der  Godehardikirche,  die  eine  besondere 
Behandlung  verdient.  Aus  noch  näher  zu  erörternden  Gründen 
empfiehlt  es  sich,  die  Bronzeplastiken  dieses  Zeitraumes  zu- 
sammenfassend zu  untersuchen.  Wir  erhalten  demnach  folgende 
Gliederung  des  Stoffes  : 1.  Die  Altäre  um  1450.  2.  Die  Stein- 
plastiken um  1450.  3.  Die  Altäre  und  Holzplastiken  aus  dem 
Ende  des  15.  Jahrhunderts.  4.  Die  Plastiken  um  1500.  5.  Der 
Meister  des  Allares  der  Godehardikirche.  6.  Die  Bronzeplastiken 
des  15.  Jahrhunderts. 
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1.  Die  Altäre  um  1450. 


Zwei  jetzt  im  Provinzial-Museum  zu  Hannover  befindliche 
Altäre  sind  die  einzigen  Ileberbleibsel  aus  dieser  Zeit.  Es  sind 
dies  die  Altäre  von  Müden  a./A.  und  aus  Bockei. 

Beide  zeigen  noch  die  üreigliederung  der  frühen  Altäre  ; 
der  von  Müden  allerdings  noch  stärker  und  unter  Beibehaltung 
der  schrnalrechteckigen  Form  des  Mittelteiles. 

Es  ist  nicht  möglich  die  beiden  Werke  in  Beziehung  zu- 
einander zu  setzen  und  sie  etwa  einer  Werkstatt  oder  gar 
einem  Meister  zuzuweisen.  Beide  erfordern  deshalb  eine  geson- 
derte Behandlung,  die  nur  der  ungefähren  Gleichzeitigkeit  ihrer 
Entstehung  wegen  unter  einem  gemeinsamen  Kapitel  erfolgt. 

Als  der  früher  entstandene  ist  der  aus  der  Kirche  zu 
Müde  n (Prov.  Mus.  Nr.  1626;  Abb.  63)  stammende  anzusehen. 
Er  steht  nämlich  noch  in  enger  stilistischer  Verbindung  mit 
dem  Altäre  der  Barfüßerkirche  in  Göttingen  vom  Jahre  1424 
(jetzt  Prov.  Mus.  Hannover),  worauf  ich  noch  zurückkommen 
werde. 

Die  Wappen  ergeben,  daß  der  Altar  von  einem  Diederich 
von  Marenholz,  seiner  Ehefrau  Hille  geb.  Gustede  und  von  Mit- 
gliedern der  Familien  von  Trampe  und  von  Schwicheldt  ge- 
stiftet ist.  Urkundlich  wird  das  Ehepaar  Marenholz  in  dem 
Jahre  1459  genannt  1 . Diederich  v.  Marenholz  scheint  1468 
verstorben  zu  sein.  Man  hat  nach  diesen  Daten  also  schon  ein 
Hecht,  anzunehmen,  daß  der  Altar  in  den  30er  Jahren  des 
15.  Jahrhunderts  gestiftet  worden  ist2. 

Die  äußere  Einteilung  3 in  ein  schmalrechteckiges  Mittel- 
und zwei  hochrechteckige  Seitenfelder  ist  die  gleiche  geblieben, 

1 Vgl.  Urkundenbuch  des  Klosters  der  Mutter  Maria  zu  Isenhagen. 
Hannover  1870.  Nr.  446,  459  u.  489. 

2 Nachforsch,  nach  Archiv,  über  die  Stiftung  selbst  blieben  ergeb- 
nislos. 

3 Mittelteil:  hoch  1,32  m,  breit  1,65  m.  Flügel:  hoch  1,32  m,  breit 
82,5  cm.  Figuren:  hoch  ca.  65,5  cm.  Eichenholz,  Reste  alter  Bemalung. 
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wie  wir  sie  bei  den  Altären  um  1400  feslstellen  konnten.  Der 
Drang  nach  reicherem  Inhalle,  das  Bedürfnis,  zu  erzählen,  wie 
es  sich  bei  den  Altären  um  1400  bereits  ankündigte,  haben 
hier  zu  der  ikonographisch  hochinteressauten  Szene  des  Miltei- 
feldes geführt.  Dargestellt  ist  die  Anbetung  der  hl.  drei  Könige. 
Aber  in  welch  seltsamer  und  für  die  Erkenntnis  der  nieder- 
sächsischen  Kunst  bedeutsamer  Weise  ! Die  ikonographischen 
Absonderlichkeiten  und  der  Drang  nach  reichem  Inhalt  be- 
stimmen zunächst  den  Eindruck.  Ungefähr  in  Bildmitte  stellt 
an  der  Rückwand  das  Lager  Mariae,  auf  dem  die  Gottesmutter 
mit  aufgerichtetem  Oberkörper  liegt.  Das  von  ihr  mit  beiden 
Händen  gehaltene  Kind  ist  verloren  gegangen.  Rechts  in  der 
Ecke  sitzt  — recht  bescheiden  und  zur  Seite  geschoben  — der 
Nährvater  Josef.  Vor  dem  Lager  kniete  ein  König,  der  in 
irgend  einer  beziehungsreichen  Handlung  zu  dem  Kinde  ge- 
standen haben  muß.  Die  Figur  fehlt.  Auf  der  anderen  Seite 
des  Lagers  finden  sich  die  beiden  anderen  Könige,  die  mit  der 
Hauptgruppe  nur  der  Umstand  verbindet,  daß  sie  Geschenke 
in  ihren  Händen  halten.  An  sich  stehen  sie  wie  Freifiguren 
gesondert  auf  Postamenten  und  eine  innere  Verbindung  mit  der 
Hauptszene  ist  nicht  verdeutlicht.  Dafür  belebt  der  Künstler 
die  ganze  Gruppe  durch  die  beiden  Hirten  und  deren  über  den 
ganzen  Vordergrund  verteilte  Heerde.  Die  Verdeutlichung  der 
Landschaft  ist  ihm  offenbar  die  geringste  Sorge  gewesen.  Die 
schematische  Behandlung  der  Felsen,  wie  die  der  besonders 
geschnitzten  und  eingesleckten  Bäume  zeigen,  daß  er  hierauf 
kein  Gewicht  gelegt  hat.  Der  über  dem  Lager  Mariae  ange- 
brachte Sockel  soll  die  Tiefe  des  Hintergrundes  in  einfacher 
Weise  verdeutlichen.  Offenbar  knieten  auf  ihm  noch  weitere 
Hirten  oder  Engel.  Das  naive  Einsetzen  eines  Stücks  realistisch 
gegebener  Umgebung  in  den  sonst  ideell  gedachten  — ver- 
mutlich ehemals  vergoldeten  — Hintergrund  bestärkt  die  An- 
nahme, daß  dem  Künstler  von  allen  Akzessonen  gerade  die 
Landschaft  als  die  unwichligsle  erschien. 
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In  den  beiden  Seitenflügeln  stehen  je  drei  Heiligengeslalten 
und  zwar  links:  der  hl.  .Jakobus  d.  AeL,  die  hl.  Katharina 
und  der  hl.  Petrus  (?)  ; rechts:  der  hl.  Paulus,  die  hl. 
Barbara  und  der  hl.  Antonius  (?).  Die  oberen  Abschlüsse  bilden 
baidachin  artige  Eselsrückenbögen,  die  durch  reiches  Maßwerk 
belebt  sind.  Die  gleichen,  etwas  weiter  gespannten  Bögen  schlies- 
sen  das  Mittelfeld  nach  oben  ab  und  erwecken  auch  hier  für 
das  Auge  eine  Art  von  Dreigliederung,  der  aber  die  untere 
Szene  nicht  ganz  entspricht. 

Die  stilistischen  Beziehungen,  namentltch  von  Figuren  wie 
denen  des  hl.  Petrus  und  Paulus  zu  den  Altären  um  1400  sind 
offensichtliche.  Auch  die  Gestalt  des  hl.  Josef  erinnert  noch 
auffallend  stark  an  die  Propheten  dieser  Altäre,  wie  wir  sie 
z.  B.  an  dem  Minoritenklosteraltar  fanden.  Ein  anderer  Um- 
stand stellt  die  Verbindung  mit  dieser  Zeit  noch  enger  her. 
Die  Figur  des  dudelsackpfeifenden  Hirten  auf  dem  Mittelfelde 
ist  fast  wörtlich  einer  Szene  des  Barfüßerkirchenaltares  aus 
Göttingen  (Prov.  Mus.  Welfen-Mus.  Nr.  23,  1 — 8)  entlehnt. 
An  eine  direkte  Beziehung  ist  dabei  notwendigerweise  nicht 
einmal  zu  denken.  Das  Motiv  stammt  aus  dem  franco-vlämi- 
schen  Kunstkreis  und  kann  sehr  wohl  auch  auf  einem  anderen, 
uns  verloren  gegangenen  Werke  benutzt  gewesen  sein.  Diese 
Frage  ist  aber  belanglos  im  Hinblick  auf  die  Tatsache,  daß 
das  Motiv  zu  dem  Kunstgute  um  1400 — 1420  gehört  und  daß 
uns  ferner  durch  eine  Anlehnung  an  dasselbe  die  überhaupt 
rückschauende  Tendenz  der  Epoche  der  Jahrhundertmitte  be- 
stätigt wird.  Trotzdem  verrät  der  Altar  auch  der  künstlerischen 
Fortschritte  wegen  seine  Entstehungszeit  um  1430.  Hierfür  ist 
vor  Allem  das  ersichtliche  Streben  nach  stärkerer  Individuali- 
sierung und  größerer  Realistik  zu  nennen.  Sowohl  die  Figuren 
der  Mitlelszene  wie  die  der  Flügel  haben  sich  beträchtlich  von 
der  statuarischen  Strenge  und  der  Typisierung  der  Altäre  um 
1400  freigemacht. 
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Es  ist  zweifellos  vor  Allem  die  Mittelszene,  die  dem  Geiste 
und  der  Ausführung  nach  am  stärksten  an  die  Ausprägung 
des  «weichen»  Stiles  in  Hildesheim  erinnert.  Ein  Köpfchen  wie 
das  der  Maria,  die  Faltenlage  des  Unterteils  des  Gewandes  des 
Josef  und  die  der  beiden  Könige  sind  ohne  die  unmittelbare 
Anknüpfung  an  die  dort  geschaffenen  Werke  nicht  zu  denken. 
Andererseits  weisen  die  bereits  hervorgehobenen  Neuerungen 
deutlich  darauf  hin,  daß  die  stilbildende  Kraft  der  künstlerischen 
Welle  um  1400  geschwunden  ist.  Schon  ein  Blick  auf  die  nun 
wieder  brettartig  gebildeten  Baldachine,  deren  Formen  und 
Maßwerk  an  sich  durchaus  an  die  Vorbilder  der  Altäre  um 
1400  anknüpfen,  zeigt,  daß  der  einheitliche  Wille  eines  den 
ganzen  Altaraufbau  gestaltenden  Stilvermögens  verloren  ge- 
gangen ist.  Aber  auch  andere  Züge  können  nicht  darüber  im 
Zweifel  lassen,  daß  die  große  Geschlossenheit  dieser  Stilwelle 
nicht  mehr  am  Werke  ist.  Wir  gewahren  in  Gewändern  wie 
denen  des  linken  Königs  oder  in  der  Lagerdecke  Mariae  das  Ein- 
dringen von  knittrigen,  zittrigen  Formen,  die  in  auffallendem 
Gegensätze  zu  der  breit  fließenden,  weichen  Gew’anddarstellung 
des  hl.  Josef  etwa  stehen.  Aehnliches  läßt  sich  bei  der  Bildung 
der  Typen  beobachten.  Gewiß  dürfen  wir  da  eine  schärfere 
Realistik  feststellen.  Aber  ebenso  sicher  ist  auch,  daß  dieser 
Fortschritt,  der  in  dieser  Zeit  noch  kein  klar  erkanntes  Einzel- 
ziel bedeutet,  mit  einer  gewissen  Ernüchterung  und  Verbürger- 
lichung erkauft  worden  ist. 

In  allem  lassen  sich  zwei  Hauptgesichtspunkte  hervor- 
heben,  einmal  die  sehr  enge  Anknüpfung  an  die  Altäre  um 
1400  und  dann  das  Drängen  eines  neuen,  aber  noch  nicht  ge- 
reiften und  gefestigten  Stiles. 

Der  aus  Bockei  (A.  Isenhagen),  einer  kleinen  zur 
Diözese  Hildesheim  gehörigen  Kapelle  stammende  Altar 
(jetzt  Welfen-Mus.  Nr.  23,  16)  ist  als  das  bedeutendste  Werk 
der  Hildesheimer  Schule  aus  dem  ersten  Drittel  des  15.  Jahr- 
hunderts anzusehen  (Abb.  62). 
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Schon  der  Aufbau  verrät  daß  hier  ein  Abweichen  von 
dem  seitherigen  Typus  festzustellen  ist.  Wir  werden  sehen, 
daß  zweifellos  später  entstandene  Altäre  durchweg  au  dem  um 
1400  aufgestelllen  Schema  festhalten.  Eine  Gliederung  in  eine 
Mittel-  und  zwei  Seitenlafeln  fehlt  hier.  Lediglich  das  Höher- 
rücken des  an  sich  mit  den  Seitenteilen  sonst  genau  überein- 
stimmenden Mittelteiles  und  die  beiden  dünnen  Pfeiler  schaffen 
wenigstens  für  das  Auge  eine  Caesur.  In  Wirklichkeit  ist  die 
Scheinfassade  ein  einheitliches  Gebilde,  das  in  der  Milte  durch 
vier  schmälere,  an  den  Seiten  durch  drei  breitere  Spitzbogen 
bestimmt  wird.  Die  Mittelgruppe,  wie  die  drei  Heiligengestalten 
sind  vollkommen  vollplastische  Arbeiten  und  nur  lose  unter 
den  Architektonischen  Rahmen  gestellt1. 

In  der  Mitte  befindet  sich  der  Kruzifixus  mit  Johannes  und 
den  Marien  zu  seinen  Füßen.  Rechts  und  links  stellen  drei 
Heiligengestalten 2,  die  nicht  mit  Sicherheit  zu  identifizieren 
sind. 

Konnten  wir  bei  den  Altären  um  1400  bereits  auf  die 
engen  Beziehungen  zu  der  mittelrheinisch-kölnischen  Kunst  hin- 
weisen,  dort  aber  auch  zugleich  auf  eine  große  Selbständigkeit 
dieser  Arbeiten  Gewicht  legen,  so  sind  die  Abhängigkeiten  bei 
unserem  Altäre  so  starke,  daß  man  fast  au  eine  Arbeit  eines 
auswärtigen  Künstlers  zu  glauben  gezwungen  ist.  Der  archi- 
tektonische Aufbau,  wie  die  Gliederung  sind  für  die  Gegend 
ungewöhnliche.  Die  Figuren  selbst  nicht  minder.  Es  sind  die 
Umbildungen,  die  die  burgundische  Plastik  am  Mittelrhein 
erfahren  hat,  die  sich  als  die  unzweifelhaften  Vorbilder  er- 
weisen. Namentlich  die  unter  der  Gruppe:  «mittelrheinische 

Tonplastiken»  zusammengefaßten  Werke  stehen  den  Plastiken 
unseres  Altares  auffallend  nahe.  Für  die  Mittelgruppe  ist  es 
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1 Gesamthöhe  2,03  m,  Gesamtbreite  1,94  m. 

2 Figuren  hoch  ca.  43  cm. 


da  die  aus  Lorch  stammende  Kreuztragung1  (jetzt  Wien  Samm- 
lung Figdor),  die  mit  unserer  Gruppe  der  Marien  und  Jo- 
hannes d.  T.  auffallende  Uebereinstimrnungen  aufweist.  Mehr 
noch  als  das  ganze  Komposilionsmotiv  sind  es  die  Typen  selbst, 
die  diese  Analogien  hersteilen.  Eine  Gesichtsbildung  wie  die 
der  am  weitesten  links  stehenden  Maria  unserer  Gruppe  kann 
keinen  Zweifel  darüber  lassen,  daß  sie  durch  den  Typus  von 
Frauenfiguren  wie  der  zweiten  Maria  von  links  auf  der  Lorcher 
Gruppe  angeregt  worden  ist.  Selbstverständlich  braucht  es  diese 
Gestalt  nicht  direkt  gewesen  zu  sein,  die  unserem  Plastiker 
als  Vorbild  gedient  hat.  Denn  obwohl  die  Uebereinstimmung 
eine  ganz  schlagende  ist,  hat  es  sicher  ursprünglich  noch  be- 
deutend mehr  Werke  der  gleichen  mittelrheinischen  Schule 
gegeben,  die  dieselben  Typen  aufgewiesen  haben  müssen  und 
die  ebensogut  als  Vorbilder  gedient  haben  können. 

Daß  unser  Künstler  sich  aber  in  der  mittelrheinischen 
Gegend  seine  Anregungen  geholt  hat,  das  beweisen  die  übrigen 
Figuren.  Die  Heiligengestalt  am  weitesten  links  (der  hl.  Paulus) 
ist  unmittelbar  mit  einer  Figur  wie  der  des  Binger  Propheten 2 
in  Zusammenhang  zu  bringen.  Der  erste  Heilige  auf  der 
rechten  Seite  unseres  Altares  (der  hl.  Petrus)  steht  in  dem 
gleichen  unzweifelhaften  Abhängigkeitsverhältnis  zu  der  Ge- 
stalt des  hl.  Petrus  aus  dem  Cardener  Altar3.  Und  die  hl. 
Katharina  unseres  Altares  schließlich  verleugnet  ihre  Verwandt- 
schaft mit  den  weiblichen  Heiligen  des  Memorienporlales 1 
keineswegs. 

An  dem  Zusammenhang  des  Stiles  unseres  Altares  mit 
der  mittelrheinischen  Kunst  wird  man  demnach  unbedenklich 

1 Cfr.  Back  a.  a.  0.  p.  26  ff.  u.  Taf.  XVIII. 

2 Cfr.  Chr.  Rauch,  Mittelrheinische  Tonplastik.  Hessenkunst  1910, 
p.  9 ff.  u.  Abb.  4. 

3 Cfr.  Chr.  Rauch,  Mittelrheinische  Tonplastik.  Hessenkunst  1914, 
Abb.  5. 

4 Cfr.  Back  a.  a.  0.  Tafeln  IX— XII. 
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festhalten  können.  Umsomehr,  als  bei  den  offensichtlichen  Be- 
ziehungen zu  berücksichtigen  ist,  daß  er  ca.  10 — 20  Jahre 
später  entstanden  ist  als  die  genannten  mittelrheinischen 
Arbeiten. 

Angesichts  dieser  Tatsachen  erhebt  sich  die  Frage,  ob  das 
Werk  nicht  vielleicht  unmittelbar  von  einem  mittelrheinischen 
Künstler  angefertigt  worden  sein  kann.  Wenn  es  beim  Fehlen 
von  Archivalien  auch  wohl  kaum  möglich  sein  wird,  diese 
Frage  einwandfrei  zu  beantworten,  so  ist  gegen  die  Vermutung 
an  sich  doch  folgendes  geltend  zu  machen.  Einmal  darf  darauf 
hingewiesen  werden,  daß  die  Bestrebungen  des  sogenannten 
«weichen»  Stiles  in  Hildesheim  schon  um  1400  eine  selbständige 
Ausprägung  erfahren  haben,  die  den  mittelrheinischen  Arbeiten 
zum  Teil  vorauseilen.  Die  große  Gemeinsamkeit  dieser  Arbeiten 
darf  nicht  dazu  verführen,  allzuweit  gehende  Abhängigkeiten 
der  Schulen  untereinander  aufzustellen,  vielmehr  muß  sie  un- 
bedingt auf  das  Schöpfen  aus  einer  großen  Quelle  — Frank- 
reich— Burgund  — zurückgeführt  werden.  Dann  dürfen  aber 
auch  die  im  weiteren  Niedersachsen  zu  beobachtenden  Einflüsse 
der  mittelrheinischen  Kunst1  hervorgehoben  werden,  die  es 
wohl  wahrscheinlich  machen  können,  daß  dem  Künstler  unseres 
Altares  Anregungen  aus  zweiter  Hand  zugeflossen  sein  können. 
Um  die  Annahme  der  Ausführung  durch  einen  hildesheimischen 
Künstler  zu  erhärten,  wird  es  berechtigt  erscheinen,  zunächst 
einmal  den  ganzen  Aufbau  einer  näheren  Prüfung  zu  unter- 
ziehen. Ich  habe  die  Unterschiede  vorher  bereits  betont  und 
darf  deshalb  nun  die  Gemeinsamkeiten  mit  den  Altären  um 
1400  ebenso  stark  hervorheben.  Wir  gewahren  zwar  nicht 
mehr  die  Klarheit  und  die  Selbständigkeit  der  architektonischen 
Teile  wie  dort  — genau  wie  hei  dem  Miidener  Altäre.  Aber 

1 Vgl.  die  schöne  Maria,  Lübeck,  Marienkirche;  die  Maria  des  Junge- 
altares zu  Stettin  ; die  Thorner  Madonna  usw.  Vgl.  V.  C.  Habicht, 
Mittelrheinische  Kunst  in  Nordwestdeutschland.  «Die  Kheinlande»  Jahrg. 
15  ; Düsseldorf  1915,  p.  401  ff. 
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eine  große  Rolle  spielen  sie  in  dem  ganzen  Aufbau  doch 
noch  und  wir  finden  auch  genau  wie  bei  den  früheren  Werken 
die  charakteristischen  Dreiecksgiebel,  auf  denen  Fenster  auf- 
stehen, die  reiche  Verwendung  zierlichen  Maßwerks  und  unter 
der  Fußplatte  der  Figuren  den  durchbrochenen  predellenartigen 
Streifen.  Deutlich  ersichtlich  sind  die  Nachklänge  der  Statuen 
der  Altäre  um  1400  in  den  Auffassungen  der  Figuren.  Ich  ver- 
weise auf  die  Art  der  Körperbildung,  auf  die  Gewandbehand- 
lung (besonders  auf  die  unteren  Teile  und  die  Bodenfalten) 
und  auf  Typen  wie  den  heiligen  Bischof.  Aehnlich  wie  bei 
dem  Müdener  Altäre  finden  sich  auch  hier  Unstimmigkeiten. 
Das  weiche,  fließende  Spiel  der  Gewandung  wird  durch  scharfe 
Parallelfalten,  besonders  in  Gürtelhöhe,  unterbrochen  und 
auch  die  Gesichtstypen  weisen  nicht  mehr  ganz  die  durch  den 
Stil  bedingte  Einheitlichkeit  der  Auffassung  und  Wiedergabe 
auf. 

Man  wird  also  namentlich  im  Hinblick  auf  die  Mittelgruppe 
mittelrheinische  Einflüsse  wohl  zugeben  müssen,  im  Ganzen 
aber  an  eine  Ausführung  des  Altares  durch  einen  hildes- 
heimischen Künstler  denken  dürfen.  So  hoch  die  Arbeit  an 
und  für  sich  steht  und  soviele  Reize  sie  auch  in  sich  birgt, 
so  bekundet  sie  doch  ein  Nachlassen  der  künstlerischen  Kraft, 
oder  wenigstens  des  einheitlichen,  einheimischen  Stilwillens. 
War  es  beim  Müdener  Altäre  mehr  das  Nebeneinanderstehen 
zweier  unvereinbarer  Stilwellen,  so  ist  es  hier  das  sehr  willige 
Aufnehmen  auswärtiger  Anregungen,  das  ein  vorläufiges  Ver- 
siegen der  selbstschöpferischen  Begabung  deutlich  macht.  Gibt 
man  die  Blickrichtung  auf  die  Sondereutwicklung  der  hildes- 
heimischen Schule  auf  und  läßt  das  Werk  «unbeeinflußt»  auf 
sich  wirken,  dann  darf  man  es  allerdings  als  eine  Höchst- 
leistung nicht  der  Schule,  aber  des  künstlerischen  Schaffens 
um  1430  wohl  bezeichnen. 
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2.  Die  Steinplastiken  um  1450. 


Der  Grabstein  der  Sc  honette  von  Nas- 
sau (+  1436)  im  Dome  zu  Hildesheim  (Abb.  64)  ist 
zweifellos  als  ein  derbes  und  künstlerisch  geradezu  rück- 
ständiges Werk  anzusehen1.  Eine  kurze  Besprechung  sei 
demselben  aber  doch  gewidmet,  weil  in  ihm  in  auffallender 
Weise  die  Errungenschaften  der  ungefähr  100  Jahre  früher 
entstandenen  Plastiken  nachwirken  — und  weil  der  Rang 
der  Dargestellten  die  Annahme  der  Uebertragung  des  Auftrages 
an  einen  gewöhnlichen  Steinmetzen  ausschließt.  Auf  äußerst 
schlicht  gegebener  Platte,  die  keinen  architektonischen  Schmuck 
zeigt  und  nur  die  Inschrift : Anno  domini  MCCCCXXXVI 
in  die  sancti  marci  evangelislae  obiit  Schonetta  de  Nassauwe 
ducissa  Brunswicensis  cujus  anima  requiescat  in  pace  trägt, 
ist  die  Fürstin  in  Hochrelief  auf  einem  Löwen  stehend  und 
mit  ihrer  Haube  über  den  oberen  Rand  hinausreichend  dar- 
gestellt. Auf  der  rechten  Seite  der  Platte  liegt  neben  ihr 
ein  geschwungenes  Spruchband  mit  der  Inschrift : 0 tili  dei 
miserere  mei.  Die  außerordentlich  weitgehende  Einfachheit  des 
Aufbaus,  das  Fehlen  jedes  architektonischen  Schmuckes  und 
die  fast  völlige  Inanspruchnahme  der  Platte  durch  die  Figur 
erinnern  uns  stark  an  die  Grabdenkmäler  des  14.  Jahrhunderts, 
etwa  an  das  des  Propstes  Bernhard  zu  Wülfinghausen.  Die 
lebkuchenartige  Figur  selbst  läßt  keinen  Zweifel  über  das  voll- 
kommene Versiegen  der  künstlerischen  Tradition.  Die  Plump- 
heiten und  Unbeholfenheiten  der  Darstellung  bedürfen  wirklich 
keiner  besonderen  Hervorhebung.  Die  Gründe  für  die  Art  der 
Darstellung  sind  z.  T.  im  Nachlassen  der  künstlerischen  Kraft, 
im  Suchen  nach  neuen  Zielen  und  in  der  fast  ausschließlichen 
Verwendung  von  Bronzeplatten  als  Grabdenkmäler  in  dieser 

1 In  der  Dreikönigskapelle.  Sandstein,  modern,  dick  überschmiert. 
Hoch  2 m,  breit  1,075  m.  Oberer  Baldachin  aus  späterer  Zeit. 
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Zeit  zu  suchen.  Die  in  ihrer  Ungeschicklichkeit  last  belustigende 
Arbeit  verdient  eine  gewisse  Beachtung  aber  doch  durch  das 
in  ihr  zu  beobachtende  Ringen  nach  einem  künstlerischen 
Ausdruck.  Es  äußert  sich  in  der  ungeschminkten  Wiedergabe 
der  aus  der  Wirklichkeit  empfangenen  Eindrücke.  Die  peinlich 
genaue  Darstellung  der  nüchternen  Witwentracht,  in  der  sich 
selbst  schon  die  Verbürgerlichung  und  Ernüchterung  der  neuen 
«Mode»  ankündigen,  die  Realistik  in  der  Darstellung  des  um- 
fangreichen Matronenkörpers  und  die  Ehrlichkeit  in  der  Dar- 
stellung der  feisten,  biederen  Züge  sind  die  Hauptpunkte,  die 
sich  als  richtunggebende  nennen  lassen. 

Der  Grabstein  des  Priesters  Job.  Christ, 
de  A 1 f e 1 d e (j-  1447)  in  der  Kreuzkirche  zu 

Hildesheim  (Abb.  65)  dagegen  läßt  — trotz  der  selbst  noch 
bei  seiner  Gestaltung  nachwirkenden  Einflüsse  der  früheren 
Arbeiten  — eine  bedeutende  Weiterentwicklung  erkennen. 

Wir  haben  wieder  eine  schlichte,  nur  durch  die  Randin- 
schrift geschmückte  Platte1  vor  uns;  von  der  sich  die  Gestalt 
des  Verstorbenen  um  so  eindrucksvoller  abhebt.  In  weiter 
Fülle  umschließt  die  Kasel  die  an  sich  schon  breite  und  mächtige 
Persönlichkeit.  Die  Arme  liegen  in  der  altgewohnten  Weise 
ziemlich  eng  und  eckig  am  Leibe  und  verleihen  den  Beweg- 
ungen dadurch  etwas  Steifes  und  Gezwungenes.  Die  linke 
Hand  hält  den  Kelch  mit  Hostie,  während  die  Rechte  darüber 
den  Segensgestus  ausführt. 

Die  Stellung  — auf  rechtem  Stand-  und  linkem  Spiel- 
beine — ist  nur  leise  angedeutet  und  auch  der  ruhige  Fall 
der  Falten  und  das  gleichmäßige  Aufknicken  der  Enden  auf 
dem  Boden  sind  beibehalten.  Ebenso  läßt  die  Sparsamkeit  der 
Faltenspiele  und  die  schlichte  Wiedergabe  derselben  selbst  im 
Oberteile  der  Figur  deutliche  Anknüpfung  an  früher  Erreichtes 

1 hock  1,785  m,  breit  85,8  cm;  -weißer  Sandstein,  Nase  beschädigt. 
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erkennen.  Aller  Wert  ist  unverkennbar  bei  der  Beschränkung 
und  Einhaltung  bereits  geleisteter  Formideale  auf  die  Ausbil- 
dung des  Kopfes  gelegt. 

Bildniswiedergabe  ist  unbedingt  angestrebt.  Darüber  lassen 
die  Formung  des  hohen,  kahlen  Schädels,  die  sorgfältigen 
Falten  und  Runzelbildungen  und  die  Darstellung  der  Einzel- 
heiten der  Züge  keinen  Zweifel.  Besonders  hervorgehoben  zu 
werden  verdienen  in  dieser  Hinsicht  die  Falten  unter  den 
Augen,  in  den  Wangen,  am  Kinne  und  auf  der  Stirne  und  die 
stark  betonten  Adern  der  sehr  naturalistisch  gebildeten  Hände. 
Neben  diesem  rücksichtslosen  Ausgehen  auf  treue  Wiedergabe 
der  Natureindrücke  ist  das  Streben  nach  Vermittlung  des  In- 
dividuellen und  des  Seelischen  unverkennbar  vorhanden. 

Zur  Hildesheimer  Schule  zu  rechnen  ist  ferner  der  1453 
bis  1455  entstandene  Tonfries  am  alten  Rathause 
zu  Hannover1 2.  Wir  finden  hier  das  an  den  Altären  um 
1400  reichlich  verwendete  Schmuckmotiv  der  Rundmedaillons 
mit  Brustbildern  verschiedener  Figuren  wieder  und  auch  in  der 
stilistischen  Wiedergabe  Nachklänge  dieser  vorausgegangenen 
Arbeiten.  Weisen  diese  Gründe  bereits  auf  eine  Anknüpfung  an 
Hildesheimer  Arbeiten  hin,  so  ergibt  eine  Prüfung  der  erhal- 
tenen Rechnungsbücher  sogar  einen  Anhalt,  einen  bestimmten 
Hildesheimer  Künstler  als  ausführenden  Meister  zu  nennen.  Er 
heißt:  Hans  Teygeler  ä. 

Die  mehr  dekorativen  Arbeiten  stellen  innerhalb  reichen 
Blattschmucks  dar:  die  Anbetung  der  hl.  drei  Könige,  Brust- 
bilder von  weltlichen  und  geistlichen  Fürsten  und  ein  nieder- 
sächsisches Spiel : Das  Luderziehen  3.  Sie  brauchen  uns  nur 

1 Vgl.  V.  C.  Habicht,  Die  gotische  Kunst  der  Stadt  Hannover. 
Hannov.  Gesch.  Bl.  1913  p.  248  ff.  und  i d.  Hannover,  Leipzig  1914  (Stätten 
der  Kultur  Bd.  32)  p.  31  ff. 

2 Die  nähere  Bergründung  in  meiner  Arbeit  über  «Die  got.  Kunst 
der  Stadt  Hannover»  a.  a.  0.  p.  250  ff. 

3 Vgl.  Taf.  XXIII  in  H.  W.  Mithoff,  Archiv  für  Niedersachsens  Kunst- 
geschichte. Bd.  I.  Hannover  u.  Abb.  11  in  Habicht,  Hannover  a.  a.  0. 
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insofern  zu  beschäftigen,  als  sie  die  an  den  übrigen  hildes- 
heimischen Werken  aus  der  Zeit  um  1450  gemachten  Beobacht- 
ungen bestärken  können.  Das  Zurückgreifen  auf  ältere  Vor- 
bilder, die  große  Sorgfalt  einer  peinlich  genauen  Trachtwieder- 
gabe und  eine  gewisse  Derbheit  in  der  Ausführung  sind  Züge, 
die  als  die  bezeichnendsten  zu  betonen  sind  und  die  zugleich 
mit  an  den  übrigen  Denkmälern  hervorgehobenen  überein- 
stimmen. 


3.  Die  Altäre  und  Holzplastiken  aus  dem  Ende  des 
15.  Jahrhunderts. 

Mit  dem  ausgehenden  15.  Jahrhundert  wächst  die  Zahl 
der  uns  erhaltenen  Altäre  ungemein.  Sicherlich  war  die  Pro- 
duktion in  dieser  Epoche  eine  beträchtlich  größere  als  vorher. 
Doch  dürfen  wir  nicht  verkennen,  daß  als  Hauptursache  für 
das  Ueberwiegen  der  Altarwerke  gerade  aus  dieser  Zeit  der 
Umstand  angesehen  werden  muß,  daß  man  sie  als  verhältnis- 
mäßig junge  Erzeugnisse  bei  der  Bilderstürmerei  offensichtlich 
mehr  geschont  hat. 

Die  hervorragendste  Stelle  unter  den  Bildhauerarbeiteu  aus 
der  Zeit  nach  der  Jahrhundertmitte  nimmt  das  Chorgestühl  der 
St.  Godehardikirche  ein,  das  ich  an  anderer  Stelle  1 eingehend 
behandelt  habe,  das  hier  seiner  Bedeutung  wegen  aber  kurz 
erwähnt  werden  muß.  Die  Plastiken  des  1466  entstandenen 
Gestühles  bereiten  dem  unsicheren  Tasten  nach  den  neuen  Stil- 
idealen, das  wir  bei  den  um  1430 — 56  entstandenen  Werken 
deutlich  beobachten  konnten,  mit  einem  Male  ein  Ende.  Der 
in  den  Niederlanden  ausgebildete  neue  realistische  Stil  nimmt 
hier  und  zwar  gleich  mit  ungemein  hochstehenden  Leistungen 
seinen  Elinzug,  die  ihre  Wirkung  auf  die  suchende  Künstler- 

i Vgl.  Habicht,  Die  niedersächaiachen  mittelalterlichen  Chorge- 
stiihle  a.  a.  0.  p.  50 — 51,  62—63  n.  a. 
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generation  nicht  verfehlen  konnten  und  auch  tatsächlich  be- 
wiesen haben. 

Unmittelbar  an  die  einzigartigen  Werke  des  Chorgestühles 
der  St.  Godehardikirche  schließen  sich  mehrere  Arbeiten  zeitlich 
an,  die  mehr  oder  minder  stark  den  Einfluß  der  dort  ge- 
schaffenen Plastiken  verraten. 

Es  ist  zunächst  das  mächtige  Triumphkreuz 
mit  Maria  und  Johannes  vom  Jahre  1473  im 
südlichen  Querschiff  der  St.  Godehardikirche 
(Abb.  66),  das  eine  Würdigung  beanspruchen  darf.  Die 
Größe  der  Figuren  und  die  Güte  ihrer  Ausführung  lassen 
keinen  Zweifel,  daß  wir  es  mit  dem  vom  Abte  Lippold  von 
Stemmen  gestifteten  Triumphkreuze  zu  tun  haben  A Die  Ueber- 
lieferung  ging  später  verloren  und  an  ihre  Stelle  trat  eine 
Sage,  wonach  das  Kreuz  auf  der  Innerste  angeschwemmt 
worden  sein  soll.  Die  sinnlose  Unterbringung  im  Querschiff 
— anstatt  im  Hauptschiff  vor  dem  Chore  — und  die  tragenden 
Teile,  Balken  und  Kreuz,  die  später  angefertigt  worden  sein 
müssen,  zeigen,  daß  eine  unvollständige  und  unvollkommene 
Aufstellung  in  späterer  Zeit  statt  gehabt  haben  muß.  Der  Ein- 
trag im  Chronologium  des  Klosters  ist  eindeutig  genug  und 
läßt  sich  wohl  nur  auf  ein  Triumphkreuz  beziehen.  Er  lautet: 

1 Das  beweist  auch  ein  Eintrag  von  Kratz  in  seinem  nicht  ver- 
öffentlichten Buche  über  die  Hildesheimer  Kirchen  (Mscr.  Bibi.  Beverin. 
Hildesheim  Abt.  C Nr.  26  a).  Es  heißt  da:  «Der  inmitten  vor  der  Vierung 
errichtete  Kreuzaltar,  oberhalb  mit  einem  12  Fuß  hohen  Crucifixe  ver- 
sehen, das  am  Triumphbogen  befestigt  war,  und  unten  auf  einem  in  die 
beiden  Chorpfeiler  eingelassenen  Querbalken  ruhte,  auch  neben  dem  rechts 
und  links  sich  die  Statuen  der  hl.  Maria  und  des  hl.  Johannes,  sowie  auch 
die  beiden  gekreuzigten  Schächer,  Dismas  und  Gestas,  befanden,  wurde 
später  fortgeräumt  aus  Furcht,  der  Turm  möche  wegen  der  Schwere  der 
Bildwerke  darunter  leiden,  zumal  die  Vierungsbögen  im  Laufe  der  Zeit 
merkliche  Risse  bekommen  haben.  Diese  schöne  aus  Holz  geschnitzte 
Kreuzigung  Christi  wnrde  für  das  alte  verfallene  Bildwerk  unter  dem 
Abte  Lippold  (1465-  1473)  von  Klosterbrüdern  verfertigt,  welche  auch  der- 
zeitig (1466)  jene  Chorstühle  mit  darüber  angebrachten  Baldachinen  ge- 
arbeitet haben  . . .» 
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Lippoldus  abbas  erexil  priraum  in  ecclesia  simulaobruin  salv. 
nostri  Jesu  Christi  in  cruce  pedentis.  Ulriraque  stat  Maria, 
Johannes  apostolus,  centurio  longius  (sic  !)  duoque  latrones. 
Opus  egregium,  opus  praeclarum,  opus  ferro  caesura,  cui  nec 
dum  vidi  elegantia  secundum.  Cernas  iterum  in  loco  Calvario 
Christum  suffixum  cruci,  latronem  alterum  defensanlem,  blas- 
phemantem  alterum,  militem  coecum  latera  aperientem  lanceam, 
interius  dicere  admirantem  Centurionem  : vere  Filius  Dei  erat 
iste.  Johannem  lachrymantem,  Mariam  matrem  dolentem.  Za- 
bulum  alatum  devotum,  blasphemantis  animam  expectantem, 
angelum  bonum  super,  hic  autem,  quid  fecit?  laetum  volitantem  1 2 *. 

Die  Stelle  primum  . . . simulachrum  ...  in  cruce  pe- 
dentis laßt  sich  doch  wohl  nur  auf  ein  Triumphkreuz  beziehen. 

Erhalten  sind  von  diesem  Werke  nur  noch : Christus, 
Maria  und  Johannes  d.  Ev.  Die  außerordentliche  Größe  Christi 
im  Verhältnis  zu  diesen  beiden  Nebenfiguren  läßt  sich  nur  so 
erklären,  daß  eben  zwischen  ihm  und  denselben  noch  weitere 
Figuren  aufgestellt  gewesen  sind  — wie  es  nach  dem  Berichte 
ja  auch  ursprünglich  der  Fall  gewesen  ist. 

Christus®  hängt  mit  etwas  erhobenen,  ausgebreiteten  Armen 
und  übereinandergelegten  Beinen  und  mit  tief  gesenktem,  nach 
seiner  rechten  Seite  geneigtem  Haupte  am  Kreuze.  Mit  großer 
Vollendung  ist  der  mächtige  Körper  gebildet.  Anstalt  der 
früheren  naturalistischen  Anläufe  macht  sich  nun  eine  fast 
wissenschaftlich  exakte  Naturbeobachtung  geltend,  die  nicht 
mehr  mosaikartig  einzelne  Beobachtungen  zusammensetzt,  son- 
dern eine  gleichmäßige  Durchdringung  der  Darstellung  durch 
eine  Gesamtautfassung  des  Wirklichkeitseindruckes  anstrebt. 
Es  verschlägt  dabei  nichts,  daß  natürlich  auch  hier  trotzdem 
eine  Idealgeslalt  als  bestimmendes  Vorbild  vorschwebt.  Der 

1 Joh.  Legatii:  Chron  • coenobii  ■ S • Godeh  • Hildesh  • in  G • G • 
Leibnitii ; Script  , Brunsv  • ill  • T • II  • Hannover  1710.  p.  420. 

2 ca.  2 m hoch.  Die  genauen  Maße  ließen  sich  der  hohen  Anbringung 

wegen  nicht  ermitteln.  Maria  und  Johannes  etwa  lebensgroß.' 
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Schritt  über  den  Naturalismus  der  früheren  Epochen  ist  den- 
noch ein  ungeheurer. 

Die  Größe  der  Auffassung  und  die  Höhe  des  Könnens 
lassen  sich  aber  auch  bei  den  Nebenfiguren  aufweisen.  Die 
Natürlichkeit  der  Gestik,  die  freie  Beherrschung  der  Körper- 
formen  und  die  Echtheit  des  geistigen  Gehaltes  stehen  in 
engstem  Verein,  bedingen  eines  durch  das  andere  und  be- 
herrschen deshalb  den  Eindruck  dieser  Gestalten.  Der  frei 
aufgerichtete,  wohl  proportionierte  Körper  Johannis  des  Evange- 
listen ruht  in  edler  Haltung  auf  rechtem  Stand  und  linkem 
Spielbeine.  Die  gesenkte  Rechte  hält  einen  Buchbeutel,  während 
die  verhüllte  Linke  zum  Abwischen  der  Tränen  in  Augenhöhe 
geführt  ist.  Ohne  Verzerrungen  und  Uebertreibungen  kommen 
Schmerz  und  weheste  Trauer  in  den  Zügen  zum  Ausdruck. 
Die  edle  Bildung  der  Brust  und  des  Halses  und  der  ihn  mit 
dem  Heilande  verbindende  Blick  seien  noch  besonders  hervor- 
gehoben. 

Auch  bei  Maria  fällt  die  ruhige  Haltung  des  auf  linkem 
Stand  und  rechtem  Spielbeine  ruhenden  Körpers  wohltuend 
auf.  Die  Gebärde  der  erhobenen  Hände,  die  Beten,  Bitten  und 
Verzweiflung  in  natürlicher  Weise  zum  Ausdruck  bringen,  ent- 
spricht in  ihrer  Feierlichkeit  und  Natürlichkeit  gut  der  des 
Johannes.  Der  leicht  zur  Seite  geneigte,  von  einem  Schleier- 
tuche umhüllte  Kopf  verdeutlicht  in  den  Zügen  wundervoll  die 
furchtbare  Quai  der  Gottesmutter.  Auch  sie  ist  im  Blick  mit 
dem  Gekreuzigten  verbunden. 

Die  künstlerische  Höhe  des  Werkes  schließt  es  aus,  daß 
es  sich  ohne  äußeren  Einfluß  aus  den  vorausgegangenen  habe 
entwickeln  können.  Kratz  spricht  es  als  Tatsache  aus,  daß  die 
Arbeit  von  den  gleichen  Künstlern  wie  denen,  die  das  Chor- 
gestühl geschaffen  hatten,  angefertigt  worden  sei.  Leider  ohne 
Angabe  seiner  Quellen  für  diese  Behauptung.  Es  bleibt  uns 
also  nichts  anderes  übrig  — da  urkundliche  Nachrichten 
fehlen  — , als  durch  einen  Vergleich  mit  dem  Chorgestühle  die 
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Probe  auf  die  Behauptungen  Kratz’  zu  machen.  Eine  darauf- 
hin angestellte  Untersuchung  kann  aber  nicht  im  Zweifel  lassen, 
daß  die  beiden  Werke  nicht  von  gleichen  Künstlern  ange- 
fertigt worden  sein  können.  Die  enge  Abhängigkeit  von  nieder- 
ländischen Werken,  wie  von  denen  des  Jacques  de  Görines  haupt- 
sächlich, die  nicht  zu  verkennende  Ausbildung  bestimmter 
Typen  und  der  bronzegußartige  Charakter  der  Plastiken  des 
Gestühles  lassen  sich  bei  dem  Triumphkreuze  in  keiner  Weise 
belegen.  Man  wird  sich  die  Lage  der  Dinge  demnach  wohl 
mit  Recht  so  vorstellen  können,  daß  ein  hildesheimischer  Mit- 
arbeiter am  Gestiihle  von  dem  niederländischen  Hauptmeister 
Anregungen  erfahren  hat,  die  er  bei  der  Schaffung  des  Triumph- 
kreuzes verwertete. 

Aus  einer  gleichzeitig  tätig  gewesenen  Werkstatt  muß  der 
Altar  des  St.  Trinitatisspitals  hervorgegangen 
sein,  der  sich  jetzt  in  der  Kirche  zu  Vöhrum  (Taf.  XXXIII) 
befindet.  In  einem  schlichten  altertümlichen  Kasteurahmen  mit 
schmalrechteckigem  Mittelteil  und  zwei  Flügeln  gewahren  wir 
die  uns  schon  bekannte  Nischeneinteilung.  Sie  wird  hcrgeslellt 
durch  sehr  dünne  Pfeilerstäbe  und  Kielbögen  mit  Maßwerk. 
Die  Beibehaltung  dieser  alten  architektonischen  Umrahmung 
wirkt  hier  besonders  konventionell,  weil  sie  für  die  Mittelfigur 
gar  nicht  paßt.  Die  predellenartigen  Sockel  haften  gleichfalls 
an  dem  überkommenen  Schema  und  zeigen  durchbrochenes 
Maßwerk  — zwei  Reihen  wellenförmiger,  ineinander  verschränk- 
ter Fischblasen.  An  Plastiken  finden  sich  im  Mittelteil : Christus 
am  Kreuz,  links  Maria,  rechts  Johannes,  am  weitesten  links 
ein  segnender  Bischof,  rechts  die  hl.  Katharina ; im  linken 
Flügel:  Simon  und  Matthias  (?) ; im  rechten:  Petrus  und  die 
hl.  Anna  Selbdritt. 

Die  bereits  von  Mithoff1  als  störend  bezeichuete  Restau- 
ration und  Neubemalung  gemahnt  zur  Vorsicht  bei  der  Beur- 

i Vgl.  H.  W.  H.  Mit  ho  ff,  Kunstdenkmale  und  Altertümer  im  Han- 
noverschen. II.  Bd  Hannover  1875,  p.  235. 
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teilung.  Wesentliche  Erscheinungen  wie  die  derbrealistische 
Auffassung  Christi,  drastische  Gebärden  wie  die  Johannis  d.  Ev. 
und  die  wirklichkeitstreue  Wiedergabe  der  Physiognomien 
dürfen  aber  als  ursprüngliche  angesehen  werden.  Es  sind  Züge, 
wie  wir  sie  zum  ersten  Male  — außer  am  Godehardigestühl  — 
in  dem  Triumphkreuz  der  Godehardikirche  finden.  Wenn  der 
Altar  der  Trinitatisspitalkapelle  (j’  Vöhrum)  auch  in  keiner 
Weise  an  die  künstlerische  Höhe  dieses  Werkes  beranreicht 
und  die  neuen  Stilerrungenschaften  in  vergröberter  Form  dar- 
bietet, so  läßt  sich  doch  nicht  verkennen,  daß  der  Versuch 
ihrer  Uebernahme  wenigstens  gemacht  ist. 

Das  Kruzifix  in  i t M a r i a und  Johannes1,  das  auf 
dem  Pienaissancelettner  des  Arnold  Fridag  aufsteht,  soll  vom 
alten  Kreuzaltar  stammen.  Nähere  Nachrichten  waren  nicht  mehr 
ausfindig  zu  machen.  Seiner  Formensprache  nach  gehört  es  in 
die  Zeit  um  1480.  Restaurationen  und  Uebermalungen  aus 
späterer  Zeit  erschweren  auch  bei  diesem  Werke  die  Erkenntnis 
der  ursprünglich  beabsichtigten  Wirkung 2.  An  einem  Kreuzes- 
balken, dessen  vier  Enden  mit  den  Evangelistensymbolen  ge- 
schmückt sind,  hängt  Christus  mit  etwas  erhobenen  Armen, 
zur  rechten  Seite  geneigtem  Haupte  und  übereinandergelegten, 
aber  sehr  scharf  ausgestreckten,  nahezu  parallel  verlaufenden 
Beinen.  Ein  in  der  Mitte  ähnlich  wie  das  Lendentuch  Christi 
der  Godehardikirche  geknüpftes  Tuch  zeigt  an  den  Seiten  tief 
— bis  über  die  Kuiee  — herabhängende  Enden,  die  die 
Parallelität  der  Beinhaltung  noch  betonen.  Es  läßt  sich  über- 
haupt auch  in  der  Körperdarstellung  eine  straffe,  die  Vertikal- 
tendenz betonende  Haltung  feststellen.  Die  Gesten  der  beiden 
Nebenfiguren  zeugen  von  eindringlicher  Beobachtung  seelischer 
Vorgänge.  Maria  hat  die  Hände  — wie  erschauernd  — vor  der 

1 Abb.  in  Ad.  Zeller,  Stadt  Hildesheim  a.  a.  0.  Tafel  VIII. 

2 IJeberdies  ist  eine  nähere  Prüfung  der  hohen  Anbringung  wegen 
sehr  behindert. 
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Brust  gekreuzt;  während  Johannes  zurückzuweichen  scheint, 
die  linke  Schulter  zurücknimmt,  den  Kopf  tief  in  den  Nacken 
wirft  und  zugleich  mit  der  Rechten  eine  hindeutende  und  ab- 
wehrende Gebärde  macht.  Bei  beiden  Figuren  müssen  im 
übrigen  starke  Ueberarbeitungen  stattgefunden  haben.  Trotzdem 
darf  man  aus  dem  unruhigen  Gewirr  der  Fallen  der  Maria  und 
aus  der  bewegten  Haltung  Johannis  — vgl.  das  weit  vorge- 
stellte und  gekrümmte  linke  Bein  — , wie  aus  den  bereits 
genannten  Zügen  doch  wenigstens  ein  energisches  Weiter- 
schreiten auf  der  Bahn  des  Realismus  feststellen. 

Wie  bei  dem  Altäre  in  Vöhrum  sind  es  bei  dem  aus  der 
Kirche  zu  Oldendorf1  (Tafel  XXXIV)  stammenden  (jetzt 
Prov.  Mus.  Nr.  944)  die  altertümliche,  schlichte  Kastenum- 
rahmung und  die  architektonischen  Teile,  die  die  Verbindung 
mit  weit  zurückliegenden  Arbeiten  — den  Altären  um  1400 
- — hersteilen.  Wir  linden  wieder  die  nischeuartige  Absonde- 
rung durch  dünne  Pfeiler  und  Kielbögen  und  die  Maßwerk- 
verzierung in  der  Predella.  Die  etwas  reicheren  Formen  des 
Maßwerks  und  die  Zusammenfassung  der  Kreuzigungsgruppe 
unter  einem  Bogen  zeigen,  daß  man  hier  mit  mehr  Sorgfalt 
und  Ueberlegung  zu  Werke  gegangen  ist. 

Der  Altar  bietet  überdies  den  Vorteil,  daß  die  in  ihm  be- 
findlichen Plastiken  keine  Restaurierung  haben  über  sich  er- 
gehen lassen  müssen.  Im  Mittelteile  erscheinen  links  die 
Heiligen:  Georg,  Nikolaus,  Anna  (selbdritt) ; dann  Maria,  der 
Gekreuzigte  und  Johannes  und  rechts:  Martin,  Katharina  und 
Juliana  ; im  linken  Flügel : Jodocus,  Maria  Magdalena,  Ser- 
vatius, Laurentius;  im  rechten:  Johannes  d.  T.,  Sebastian, 
Cyriakus  und  Authonius.  Auch  hier  überrascht  die  außeror- 
dentlich starke  Zurückgebliebenheit  in  der  Formensprache. 
Gestalten  wie  die  Heiligen  Jodokus,  Georg,  Sebastian  und  An- 
thonius  tragen  nicht  nur  noch  die  Tracht  der  Zeit  um  1420, 

1 Mittelstück:  hoch  1,29  m,  breit  2,02  m;  Flügel:  hoch  1,29  ru,  breit 
1,01  m;  Figuren  hoch  ca.  65  cm.  Eichenholz,  Reste  alter  Bemalung. 
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auch  die  Körperauffassung,  die  Bewegungs-  und  Fallenmotive 
und  die  Gesichtsbildnngen  schallen  noch  durchaus  mit  dem 
längst  — auch  in  Hildesheim  — überholten  künstlerischen 
Gute.  Man  hat  das  Gefühl,  als  ob  es  der  Künstler  mit  der 
Aneignung  des  neuen  künstlerischen  Wollens  nicht  eilig  gehabt 
hätte  und  als  ob  er  sich  der  neuen  Sprache,  da  wo  es  ihm 
paßt,  mit  einer  ruhigen  Gelassenheit  bedient  hätte,  ohne  daß 
ihn  das  Gärende  und  Ungestüme  des  im  Ansturm  befindlichen 
Stiles  irgendwie  bewegt  haben  könnte.  Mit  einer  gewissen 
Selbstverständlichkeit  werden  die  anatomisch  richtigere  Körper- 
hildung,  das  reichere  Spiel  der  Falten  und  die  Realistik  der 
Typenbildungen  übernommen. 

Die  ursprüngliche,  mit  der  Anbetung  der  hl.  drei  Könige 
in  Malerei  geschmückte,  Predella  zwingt  zu  einer  späteren  An- 
setzung wie  die  vorher  behandelten  Werke.  Darnach  wird  der 
Altar  um  1480 — 90  entstanden  sein.  Ein  gewisser  Einfluß  von 
dem  bedeutenden  Triumphkreuz  der  Godehardikirche  ist  nicht 
zu  verkennen.  Merkwürdig  ist,  daß  die  Gebärden  Mariae  und 
Johannis  umgetauscht  worden  sind.  Auch  in  der  Umrahmung 
des  Kopfes  Johannis  mit  der  breit  abstehenden  Lockenfülle  und 
der  des  Hauptes  Mariae  mit  dem  Schleierluche  lassen  sich  An- 
klänge festslellen.  Eine  tiefergehende  Aenderung  der  Auflassung 
und  der  Darstellung  ist  aber  hier  ebensowenig  wie  in  dem 
Altäre  in  Vöhrum  festzustellen. 

Der  kleine  Altar  der  Kreuzkirche,  den  Gerland  1 in  die 
Zeit  um  1503  verlegt,  besteht  aus  einem  Mittelteil  und  zwei 
Flügeln.  Es  ist  eine  sehr  handwerkliche,  überdies  stark  re- 
staurierte Arbeit,  die  nicht  mehr  als  einer  kurzen  Erwähnung 
bedarf.  Im  Mittelteil  erscheinen  zwischen  Strebepfeilern  in  der 
Mitte  Maria,  links  S.  Simon,  rechts  S.  Judas  Thadd.,  in  den 
Flügeln  steht  nur  je  eine  Figur  : links : St.  Agnes,  rechts  : 

1 Vgl.  Otto  Gerland,  Kunst-  und  kulturgeschichtliche  Aufsätze 
über  Hildesheim.  Hildesheini  1905,  p.  50. 
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St.  Lucia1 2.  Körper-  und  Gewanddarstellungen  schallen  mit 
einigem  Geschick  mit  den  um  1500  allgemeingülligen  Errungen- 
schaften. Der  Drang  nach  Realistik  gelangt  verbunden  mit 
einem  otfensichtlichen  Ungeschick  zu  Gestaltungen  der  Typen, 
die  einer  gewissen  Komik,  einer  unbeabsichtigten  natürlich, 
nicht  entbehren.  Besonders  die  drei  Frauen  haben  unter  diesen 
Mängeln  zu  leiden  und  wirken  grotesk. 

In  diese  Stagnation  und  künstlerische  Gleichgültigkeit 
bringen  andere  um  1500  entstandenen  Altäre  Leben  und  Be- 
wegung. Die  Beschränkung  unserer  Arbeit  auf  die  Hildes- 
heimer Schule,  die  reiche  Zahl  der  in  dieser  Zeit  anderweitig 
entstandenen  Arbeiten  und  die  weithin  reichenden  Verknüpf- 
ungen derselben  lassen  eine  erschöpfende  Behandlung  dieses 
Gebietes  hier  nicht  zu*.  Die  Arbeiten  können  nur,  soweit  sie 
in  unmittelbarer  Beziehung  zu  Hildesheim  stehen,  behandelt 
werden. 

Mit  Hans  R a p h o n 3,  dem  bedeutendsten  Künstler  dieser 
Zeit  in  Südniedersachsen,  hat  man  den  in  der  B e i c h l- 
k a p e 1 1 e der  Michaeliskirche  aufgestellten  Altar 
(Taf.  XXXV)  in  Verbindung  bringen  wollen4. 

Die  Plastiken  lassen  sich  der  Werkstatt  eines  Meisters 
zuweisen,  von  dem  noch  andere  Werke  bekannt  sind.  Aller- 
dings ist  diese  Bestimmung  nur  durch  die  Malereien  unseres 
und  zweier  anderer  Altäre  möglich ; deren  ehemals  dazuge- 
hörigen Plastiken  nicht  mehr  vorhanden  sind.  Dafür  dürfen 
wir  aber  in  den  malerischen  Teilen  unbedingt  eine  Hand  er- 

1 Figuren:  hoch  ca.  45  cm;  breit  ca.  17  cm;  Eichenholz,  stark  über- 
arbeitet und  neu  bemalt. 

2 «Die  südniedersächsischen  Altäre  um  1500»  wäre  eine  an  Stoff  und 
künstlerischer  Höhe  der  Arbeiten  sehr  reiche  Aufgabe. 

3 Vgl.  R.  Engelhard,  Hans  Raphon,  Leipzig  1895  und  J.  Reimers, 
Hans  Raphon.  Jahrb.  des  Prov.  Mus. ’s  zu  Hannover,  Hannover  1909, 
p.  36  ff. 

1 Vgl.  Zeller  a.  a.  0.  p.  215,  etwas  vorsichtiger  Otto  Gerland, 
Hildesheim  und  Goslar  (Ber.  Kunststätten,  Bd.  28),  Leipzig  1904,  p.  37 
u.  andere. 
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blicken.  Die  mit  den  Malereien  unseres  Altares  übereinstimmen- 
den sind  die  auf  den  Tafeln  des  Dominikanerklosters  St.  Paul 
(j.  Fidei  Commiß-Galerie  des  Gesamth.'s  Braunschw. -Lüneburg, 
Prov.  Mus.  Hannover)  befindlichen,  sowie  die  der  St.  Martini- 
kirche (i.  Roemer-Museum).  Die  eigentümliche  zeichnerische 
Art  dieser  Gemälde  und  die  Anlehnungen  an  Dürers  Kupfer- 
stiche und  Holzschnitte  bilden  das  gemeinsame,  an  dem  man 
diesen  Künstler  leicht  erkennen  kann.  Jedenfalls  dürfen  wir 
aus  den  genannten  Tatsachen  schließen,  daß  der  Künstler  in 
Hildesheim  tätig  gewesen  und  eine  größere  Werkstatt  besessen 
haben  muß. 

Es  ist  ein  dreiteiliger  Altar  1 von  schlichtem  Aufbau,  der 
im  Mittelteil  drei,  in  den  Flügeln  je  zwei  Figuren  zeigt.  Im 
Mittelteil  sind  dargestellt  : Maria  und  Johannes  der  Ev.  und 
Johannes  der  T.,  im  linken  Flügel.  Barbara  und  Jakobus 
der  Aelt.;  im  rechten:  Andreas  und  Elisabeth. 

Wir  nähern  uns  mit  diesem  Altäre  bereits  der  Zeit  um 
1515.  Die  Stilwandlung,  die  sich  von  den  Altären  um  1480 
ab  vollzogen  hat,  ist  nun  deutlich  und  unterscheidet  die 
Plastiken  vollkommen  etwa  von  denen  des  Altares  aus  Ol- 
dendorf. Wir  begegnen  einer  ganz  ausgesprochenen  Körper- 
auffassung, Gewanddarstellung  und  Typenbehandlung.  Die 
überlangen  Gestalten  mit  den  viel  zu  kleinen  Köpfen,  die 
knittrigen,  reich  bewegten  Falten  und  die  Gesichtsbildungen 
gehören  dem  Geschmacke  der  Zeit  an  und  bilden  ein  Allge- 
meingut der  nordischen  Kunst.  Deutlich  sind  dabei  ober- 
deutsche Einflüsse,  die  auch  in  der  hier  nicht  näher  zu  ver- 
folgenden Kunst  Hans  Raphons  eine  große  Rolle  spielen  und 
die  ihm  von  diesem  Meister  vermittelt  worden  sein  werden. 
Eine  besondere  Sorgfalt  legt  er  — wie  ein  großer  Teil  der 
Künstler  dieser  Epoche  — auf  die  Haar-  und  Bartbehandlung. 
Die  rautenförmige,  scharf  hervortretende  Buckelung  der  Locken 

i hoch  1,57  m,  breit  1,5  m.  Eichenholz,  Reste  alter  Bemalang:;  er- 
neuert. 
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bildet  eia  besonderes  Merkmal  dieses  Künstlers,  das  auch  an 
anderen  von  seiner  Hand  stammenden  Plastiken  wiederkehrt. 
Ebenso  bezeichnend  für  ihn  ist  die  Behandlung  der  Bärte  mit 
den  langen,  scharf  voneinander  abgesonderten  Spitzen.  Di*se 
Eigentümlichkeiten  treten  aber  bei  den  Plastiken  der  Altäre 
Hans  Raphons  nicht  auf  und  schließen  es  deshalb  aus,  daß 
unser  Künstler  mit  diesem  Meister  identisch  sein  kann. 

In  engstem  stilistischen  Zusammenhänge  mit  diesem  Altäre 
stehen  die  Holzschnitzereien,  die  in  der  west- 
lichen Vorhalle  des  Domes  stehen,  ohne  zu- 
reichenden Grund  mit  einem  Gebrüderpaar  Elfen  in  Verbindung 
gebracht  werden 1 und  gleichfalls  aus  der  St.  Michaeliskirche 
stammen. 

Es  sind  die  Schnitzereien  eines  Altares,  der  in  seiner  ur- 
sprünglichen Form  nicht  mehr  erhalten  ist,  und  zwar  ein 
Mittelteil  und  zwei,  in  sich  noch  einmal  klappbare,  Flügel2. 

Im  Mittelteile  sind  mehrere  Szenen  der  Passionsgeschichte 
vereinigt.  Den  Hauptplatz  nimmt  die  in  der  Mitte  dargestellte 
Kreuzigung  ein.  Unten  erscheinen  zwei  vorausgehende  Szenen  : 
Die  Verspottung  Christi  und  die  Kreuzannagelung ; oben  zwei 
folgende  : links  Grablegung,  rechts  Auferstehung.  Die  oberen 
Geschehnisse  spielen  sich  auf  einem  Gelände  ab,  das  durch 
einen  Absatz  von  dem  übrigen,  unteren  geschieden  ist. 

Das  Erscheinen  von  Berittenen  auf  vollplastisch  gegebenen 
Pferden,  eine  große  Unruhe  in  der  Darstellung,  Ungeschick- 
lichkeiten wie  das  Ueberschneiden  der  oberen  Szenen  durch 
die  Lanzen  und  die  allzugroße  Hervorhebung  des  Kostümlichen 
beeinträchtigten  den  Eindruck  sehr.  Von  feiner  Beobachtungs- 
gabe und  künstlerischem  Vermögen  zeugen  die  realistischen 
und  lebendigen  Köpfe. 

1 Beschreibung  u.  Abb.  in  Zeller,  Stadt  Hildesheim  a.  a.  0.  S.  76—77. 

2 Mittelteil:  hoch  2,67  in,  breit  2,70  m;  Flügel:  hoch  1,34  m,  breit 
1,28  m.  Lindenholz,  braun  überschmiert ; Rahmen  neu,  ebenso  Kreuz  vorne 
im  Mittelteil. 


h.  i* 
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In  den  einzelnen  Tafeln  der  Seitenflügel  macht  sich  dieser 
Drang  gleichfalls  deutlich  geltend.  Es  ist  schon  bezeichnend, 
daß  auch  hier  mehrere  Szenen  in  ein  Relief  hineingestopft  sind. 
Es  sind  dargestellt  im  linken  äußeren  Flügel : Abendmahl 
und  Fußwaschung;  im  inneren:  Gebet  in  Gethsemane  und 
Gefangennahme;  im  rechten  äußeren  Flügel:  Verspottung, 
im  inneren  : Kreuztragung. 

Zur  stilistischen  Bestimmung  können  uns  die  Haarbehand- 
lungen, wie  wir  sie  in  dem  Altäre  der  St.  Michaeliskirche 
fanden,  dienen.  Wir  begegnen  in  unseren  Arbeiten  genau  den 
gleichen  eigentümlichen  verflochtenen,  in  einzelne  rautenförmige 
Teile  aufgelösten  Lockenbehandlungen  wie  dort.  Besonders 
auffällig  ist  die  Uebereinstimmuug  bei  den  Johannesdarstel- 
lungen und  die  der  Haare  der  Heiligen  des  Michaeliskirchen- 
Altares  und  die  der  Pferde  — s.  v.  v. ! — des  Mittelteiles  des 
Altares  im  Dome. 

Ein  Vergleich  wird  einigermaßen  erschwert  durch  die 
Verschiedenartigkeit  der  beiden  Werke  : hier  bewegte  Reliefs, 
dort  Einzelgestalten,  durch  die  Ueberarbeitungen  des  Altares  der 
St.  Michaeliskirche  und  besonders  auch  dadurch,  daß  bei  der 
Gestaltung  des  nun  im  Dome  befindlichen  Altarwerkes  neue, 
auswärtige  Anregungen  maßgebend  gewesen  sind.  Ehe  ich 
darauf  eingehe,  will  ich  auf  die  äußeren,  für  die  Anfertigung 
in  einer  Werkstatt  sprechenden,  Umstände  hinweisen.  Beide 
Arbeiten  sind  für  die  Michaeliskirche  und  zwar  ungefähr  gleich- 
zeitig, der  jetzt  im  Dome  befindliche  Altar  um  1515  angefertigt 
worden  und  lassen  schon  deshalb  die  Annahme  der  Anfertigung 
in  der  gleichen  Werkstatt  zu.  Für  beide  Arbeiten  kommt  der 
Abt  Johann  II.1  aus  Münster  als  Auftraggeber  in  Betracht. 

i Kratz  berichtet  in  seiner  ungedruckten  Beschreibung  der  St.  Mi- 
chaelskirche (Mscr.  Bev.  Abt.  C.  Nr.  26  p.  18)  das  Folgende:  «Den  von 
den  beiden  Klosterbrüdern  Ellen  Kunstreich  aus  Lindenholz  geschnitzten 
Aufsatz  des  Kreuzaltars,  in  seiner  Conception  und  Ausführung  den  großen 
Meisterwerken  des  Peter  Vischer  und  Adam  Kraft  in  Nürnberg  würdig  zur 


178 


Bei  beiden  Werken  spielen  die  graphischen  Arbeiten 
Albrecht  Dürers  eine  wichtige,  anregende  Rolle.  Im  Altäre 
der  St.  Michaeliskirche  sind  es  allerdings  die  — aber  doch 
gewiß  in  der  gleichen  Werkstatt  entstandenen  — Malereien, 
die  diesen  Einfluß  zeigen.  Unter  den  Reliefs  des  sog.  Elfen- 
altars sind  es  die  Oelbergszene,  bei  der  die  Christusgestalt  mit 
den  ausgebreiteten  Armen  und  auch  der  Engel  durch  den 
Stich  der  kleinen  Passion  (B.  4.)  deutlich  angeregt  sind.  Ferner 
zeigt  die  Petrus-Malchus-Szene  Abhängigkeiten  von  dem  Stich 


Seite  stehend,  welchen  der  Prälat  Johann  II.  (1486—1521)  im  Anfänge  des 
16.  Jahrhunderts  hatte  errichten  lassen  und  der  in  der  Belagerung  der 
Stadt  Hildesheim  1633(34  vom  Abt  Johann  IV.  aus  Furcht,  er  möchte  von 
den  in  die  Kirche  dringenden  Granaten  beschädigt  werden,  abgenommen 
und  auf  das  Armarium  gebracht  war,  im  Jahre  1667  aber  von  den  Pro- 
visoren der  Kirche  wieder  als  Altaraufsatz  benutzt  wurde,  kaufte  am 
7.  Juli  1812  der  hiesige  Domkapitular  und  Reichsprobst  von  Odenheim, 
Joseph  Anton  Reichsfreiherr  von  Beroldingen  für  20  T.  1 ggr.  Das  aus- 
gezeichnete Bildwerk  kam  später  an  die  St.  Magdalenenkirche  und  befindet 
sich  gegenwärtig  in  seinen  Hauptteilen  im  Dom. 

Von  dem  geschnitzten  Altaraufsatze  oder  Schreinaltare,  welcher  ur- 
sprünglich aus  9 kleinen  und  1 großen  Platte  bestand,  von  denen  4 Platten 
4 Fuß,  die  große  Platte  9 Fuß  und  die  übrigen  etwa  3 Fuß  Quadrat  ent- 
hielten, sind  nur  noch  die  große  und  diejenigen  4 Platten,  welche  4 Fuß 
Quadrat  messen,  vorhanden  und  an  verschiedenen  Stellen  im  Dome  ange- 
gebracht.  Der  Schrein  oder  die  große  Platte  enthält  im  Vordergründe 
Christi  Verspottung  und  Kreuzigung,  im  Hintergründe  aber  in  verkleiner- 
ten Darstellungen  links  die  Grablegung  und  rechts  die  Auferstehung,  wo- 
bei zu  bemerken  ist,  daß  die  Künstler  hinter  der  ersten  Gruppe  eben  durch 
das  hervorragende  Abbild  der  St.  Michaelskirche  den  Tempel  von  Jerusa- 
lem haben  versinnbildlichen  wollen  und  in  der  anderen  Darstellung  dem 
einen  von  den  schlafenden  Wächtern  ein  langes  Feuerrohr  oder  Schieß- 
gewehr in  den  linken  Arm  gegeben  haben.  Die  vier  anderen  Tafeln,  ur- 
sprünglich zwei  und  zwei  übereinandergestellt  und  somit  zwei  Flügel  bil- 
dend, zeigen:  Christi  Fußwaschung  und  Abendmahl,  Christus  im  Garten 
Gethsemane  und  seine  Kreuztragung.  — Eine  Abbildung  und  Beschreibung 
dieses  Kunstwerkes  der  Glyptik  wollte  der  als  Gelehrte  und  Kunstkenner 
bekannte  Kanonikus  und  Konsistorialrat  Franz  Leopold  de  la  Tour  in 
Hildesheim  herausgeben ; ja  die  meisten  Platten  waren  davon  schon  in 
Kupfer  gestochen;  allein  sein  am  4.  Juni  1829  erfolgter  Tod  hinderte  ihn 
an  der  Vollführung  seines  schönen  Unternehmens.»  (Vgl.  Neues  Vaterländ. 
Archiv,  Jahrg.  1825,  I.  Bd.  Lüneburg  1825,  p.  162 ) 
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(B.  5.)  und  die  Figur  des  Herodes  in  der  Ecce  homo-Darstel- 
iung  erbte  von  dem  Stiche  B.  10. 

Bei  beiden  Werken  sind  die  Beziehungen  zu  niederlän- 
dischen Plastiken  deutliche.  Stellt  man  aber  nähere  Vergleiche 
an,  so  kommt  man  doch  zu  dem  Ergebnisse,  daß  die  An- 
regungen durch  eine  Zwischenstufe  vermittelt  worden  sein 
müssen  und  keine  unmittelbaren  sein  können.  Die  stärksten 
Berührungspunkte  finden  sich  mit  den  Werken  der  Calcarer 
Schnitzerschule  und  man  darf  wohl  annehmen,  daß  der  Meister 
unserer  Altäre  dort  die  bestimmenden  Anregungen  für  seine 
Kunst  erfahren  bat.  Der  Hochaltar  der  Nikolauskirche1  von 
1498 — 1500  weist  eine  Reihe  von  Zügen  auf,  die  in  ähnlicher 
Weise  im  sog.  Elfenaltare  wiederkehren.  Die  malerische  Auf- 
fassung der  Reliefkomposition,  die  Fülle  der  Geschehnisse  und 
der  Gestalten,  die  Vorliebe  für  die  Darstellung  von  Berittenen 
und  die  Sorgfalt  im  Kostümlichen  wären  da  zunächst  als 
übereinstimmende,  allgemeine  Richtlinien  hervorzuheben.  Es 
finden  sich  aber  auch  noch  engere  Beziehungen  in  der  Eiuzel- 
ausführung.  Ich  verweise  auf  die  feisten  Männertypen,  die 
vollen  Frauengesichter,  die  Rüstungen  der  Kriegsknechte  und 
die  faltigen  Röcke  der  Männer.  Zweifellos  hat  der  Künstler 
aber  auch  Eindrücke  von  oberdeutschen  Werken  empfangen2. 

Kratz  hat  mit  der  Nennung  von  Namen  wie  P.  Viscker 
und  Ad.  Kraft  so  Unrecht  nicht.  Wenn  die  heutige  Forschung 
auch  mit  guten  Gründen  nicht  mehr  geneigt  ist,  gerade  in  den 
Bildhauerarbeiten  des  beginnenden  10.  Jahrhunderts  die  Blüte 
der  mittelalterlichen  Plastik  zu  erblicken,  so  darf  man  doch 
auch  nicht  verkennen,  daß  eine  hohe  künstlerische  Kraft  und 
ein  achtunggebietendes  künstlerisches  Können  in  Werken  wie 
dem  Elfeualtar  zu  finden  sind.  Gewiß  begibt  sich  der  Künstler 

1 Vgl.  Abb.  in  Die  Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz  1/4. 

2 Vgl.  J.  Baum,  Jörg  Kandel  und  die  Parallelfalten.  Monatah.  f. 
Kunatw.  1916,  IX.  Jahrg.  p.  419  ff. 
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seiner  Wirkung  z.  T.  dadurch,  daß  er  keine  Grenzen  kennt. 
Mit  spielender  Leichtigkeit  werden  die  Körper,  Stellung  und 
Gewandprobleme  erledigt,  und  die  Größe  der  Auflassung  und 
die  Güte  der  Wiedergabe  ersticken  geradezu  in  der  Fülle  des 
Dargestellten.  Wundervolle  Einzelheiten  wie  z.  B.  die  Gruppe 
Maria-Johannes  unter  dem  Kreuze  oder  Petrus,  Malchus  und 
Christus  in  der  Gefangennahme  verschwinden  in  der  Masse 
gleichgültiger  und  auch  gleichgültig  behandelter  Figuren.  An- 
gesichts solcher  Leistungen  braucht  inan  sich  durchaus  nicht  zu 
scheuen,  Naaien  wie  die  von  P.  Vischer  oder  Ad.  Kraft  zu 
nennen  und  man  wird  sie  als  durchaus  ebenbürtige  neben 
denen  dieser  bekannteren  Meister  gelten  lassen. 

Anders  wird  sich  das  Urteil  im  Hinblick  auf  den  Gesamt- 
verlauf der  Hildesheimer  Schule  verhalten.  Da  kann  es  kein 
Zweifel  sein,  daß  die  Werke  wie  Fremdkörper  wirken  und  von 
dem  eigentümlichen  Geiste  der  bodenständigen  Kunst  kaum 
einen  Hauch  verspüren  lassen.  Und  doch  haben  die  Werke 
— zwar  nicht  für  die  hildesheimische  — wohl  aber  für  die 
weitere  niedersächsische  Schule  auch  eine  hohe  entwicklungs- 
geschichtliche Bedeutung.  Ein  näherer  Vergleich  des  Bordes- 
holmer  Altares  des  Hans  Brüggemann  mit  dem  sog. 
Elfenaltare  läßt  kaum  einen  anderen  Schluß  als  den.  daß 
Brüggemann  hier  die  grundlegenden  Anregungen  erfahren  hat, 
zu.  Brüggemann,  der  aus  Walsrode  im  Lüneburgischen  stammt, 
konnte  in  seiner  engeren  Heimat  nicht  die  Schulung  erfahren, 
die  das  besondere  seiner  Werke  gewährleistete.  Kautzsch1  hat 
in  seiner  kurzen,  aber  erschöpfenden  Charakteristik  des  Meisters 
bereits  auf  das  Zusammenfließen  von  oberdeutschen  und  nieder- 
ländischen Anregungen  in  den  Werken  Brüggemanns  hinge- 
wiesen. Wir  konnten  eine  Vereinigung  dieser  Elemente  gerade 
am  Elfenaltare  hervorheben.  Ferner  darf  als  bezeichnend  für 

1 Vgl.  Thieme-Becker,  Allgemeines  Lexikon  der  bildenden  Künste. 
Bd.  Y.  Leipzig  1911,  p.  103  ff. 
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Brüggemanns  Schaffen  die  Anlehnung  an  Dürers  Kupferstiche 
betont  werden.  Ich  habe  erwähnt,  daß  die  Malereien  des 
Altares  der  St.  Michaeliskirche,  wie  die  der  mit  ihnen  eng 
zusammenhängenden  und  einzelne  Szenen  des  Elfenaltares 
gleichfalls  Entlehnungen  aus  Dürers  graphischen  Arbeiten  auf- 
weisen. Zu  diesen  Gesichtspunkten  kommen  nun  aber  auch 
noch  stilistische  Gründe,  die  es  als  höchstwahrscheinlich  er- 
scheinen lassen,  daß  Brüggemann  in  Hildesheim  «gelernt»  hat. 
Eine  Gegenüberstellung  des  Christus  der  Fußwaschung  in 
Brüggemanns  Bordesholmer  Altar 1 und  der  gleichen  Szene 
des  Elfenallares  ergibt,  daß  eine  fast  wörtliche  Uebereinstim- 
inung  vorliegt.  Die  Gesichtsbildung  mit  der  vom  Haaransatz 
über  Stirn  und  Nase  gebogen  verlaufenden  Linie,  mit  den  tief- 
liegenden Augen,  der  gleichen  Haar- und  Bartbehandlung  stimmt 
genau  überein.  Die  Typen  der  Männer  mit  den  Schläfenbärteu 
(Coleletles),  wie  sie  z.  B.  in  Brüggemanns  Ecce  homo-Dar- 
stellung  (oben  rechts)  Vorkommen,  finden  sich  genau  so  z B. 
in  der  Kreuzigungsszene.  Schließlich  entsprechen  sich  die 
Frauentypen  mit  den  kugeligen  Köpfen,  die  in  eigentümlicher 
Weise  durch  die  kugeligen  Hauben  formal  gewissermaßen  ver- 
doppelt werden,  mit  den  vollen  Wangen,  kleinen  Nasen  und 
Mündern  auffällig.  Auch  auf  die  Vorliebe  Brüggemanns  für 
Verwendung  von  Pferden  und  auf  die  Sorgfalt  in  der  Wieder- 
gabe der  modischen  Tracht  wäre  als  eine  mit  dem  Elfenaltar 
übereinstimmende  Eigentümlichkeit  noch  hinzuweisen.  Zieht 
man  den  zeitlichen  Unterschied  — Elfenaltar  ca.  1515 ; Bordes- 
holmer Altar  1521  — und  die  persönliche  Veranlagung  Brüg- 
gemanns in  Betracht,  so  erscheinen  die  Beziehungen  so  enge 
daß  man  an  einem  Aufenthalte  Brüggemanns  in  Hildesheim 
und  an  seiner  Lehrtätigkeit  in  der  Werkstatt  unseres  Meisters 
festhalten  kann. 

1 Vgl.  Adelbert  Matthäi,  Werke  der  Holzplastik  in  Schles- 
wig-Holstein, Leipzig  1901.  Tafel  XXXIII. 
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Genau  dieselben  Eigenarten  wie  bei  den  Holzplastiken  der 
um  1480  entstandenen  Altäre  können  wir  naturgemäß  an  den 
wenigen  Beispielen  der  aus  dieser  Zeit  stammenden  Steinbild- 
hauerarbeiten feststellen.  Zu  diesen  Zeugnissen  einer  eigen- 
tümlichen Stockung  im  künstlerischen  Schaßen  gehören  die 
Statuen  der  Apostel  Petrus  und  Paulus,  die  sich 
am  Portale  der  Ostseite  der  Dominikanerkirche 
St.  Paul  befinden.  Nach  der  Baugeschichte1 2  ist  die  Kirche 
im  15.  Jahrhundert  umgebaut  worden  und  hat  ihren  Chor  um 
1480  erhalten.  Darnach  wird  die  Entstehung  der  Statuen  in 
die  Zeit  um  1460—  1480  fallen.  Die  Figuren  — links  Petrus, 
rechts  Paulus  — stehen  neben  dem  Spitzbogen  der  Türe  auf 
Konsolen,  die  mit  roh  gearbeiteten  Männerbüsten  geschmückt 
sind,  unter  Baldachinen.  Petrus  hält  in  Brusthöhe,  beinahe 
vor  seiner  rechten  Seite,  ein  Buch  und  den  Schlüssel  in  beiden 
Händen  ; Paulus  hat  das  mit  beiden  Händen  gefaßte  Schwert 
auf  den  Boden  aufgestellt.  Die  Stilbildung  der  beiden  Figuren 
steht  auf  der  Stufe  des  Oldendorfer  Altares.  Eine  Bereicherung 
unserer  Vorstellung  vom  Wesen  der  hildesheimischen  Plastik 
bieten  die  Arbeiten  nicht. 


4.  Die  Steinplastiken  um  1500. 

Die  regere  Bautätigkeit  an  den  Stadtkirchen  St.  Andreas 
und  St.  Jakobi  bedingte  von  selbst  um  1500  eine  größere  In- 
anspruchnahme bildhauerischer  Kräfte.  Nicht  nur  erhalten  die 
Fassaden  dieser  beiden  Kirchen  einen  reicheren  statuarischen 
Schmuck,  die  Inangriffnahme  baulicher  Aufgaben  veranlaßt 
zugleich  auch  die  Anfertigung  weiterer  Arbeiten.  Unter  densel- 
ben scheint  zunächst  das  Relief  der  Grablegung 
Christi  an  der  Westseite  der  Andreaskirche* 

1 Vgl.  Ad.  Zeller,  Stadt  Hildesheim  . . . a.  a.  0.  p.  266  ff. 

2 Abb.  in  Ad.  Zeller,  Stadt  Hildesheim  . . . a.  a.  0.  p.  162. 
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entstanden  zu  sein.  Offenbar  handelt  es  sich  um  den  allein  aus- 
geführten Teil  eines  größeren  bildhauerischen  Reliefschmuckes, 
den  man  der  Frontseite  der  Kirche  zugedacht  hatte.  Es  be- 
finden sich  nämlich  neben  dem  Portal  zwei,  für  plastischen 
Schmuck  bestimmte  Nischen  und  neben  den  Fenstern  der 
Seitenschiffe  über  dem  Sockel  zwei  weitere. 

Nur  die  linke,  die  unser  Relief  enthält  hat  die  ihr  be- 
stimmte Verzierung  erhalten.  Nach  einer  daneben  befindlichen 
Inschrift  ist  das  Relief  1505  entstanden. 

In  einem  reichen,  von  zwei  romanisch  gebildeten  Säulen 
getragenen  Rahmen,  der  die  eigentliche  Szene  im  Rundbogen 
abschließt  und  von  einem  kräftigen  Eselsrückenbogen  gekrönt 
wird,  ist  das  Ereignis  dargestellt.  Im  Vordergründe  steht  der 
mit  spitzbogigen  Doppelblenden  verzierte  Sarkophag,  vor  dem 
der  Boden  mit  einem  eigentümlichen  wellenförmigen  Ornament 
belegt  ist.  Am  Kopf  und  Fußende  erscheinen  zwei  stehende 
Vollfiguren  — Joseph  von  Arimathia  — rechts  — und  Niko- 
demus — links  — , die  Christus  in  der  traditionellen  Weise 
ins  Grab  legen.  Dahinter  werden  die  Brustbilder  von  sechs 
weiteren  Gestalten  sichtbar,  die  zu  je  drei  symmetrisch  auf 
jede  Seite  verteilt  sind.  Links  erscheinen  hinter  Nikodemus 
noch  ein  Mann,  Maria,  die  Gottesmutter  und  eine  der  Marien; 
rechts  Johannes  und  die  beiden  anderen  Marien. 

Wir  befinden  uns  bei  dem  Werke  ungefähr  auf  der  Stil- 
stufe des  sogen.  Elfenaltares,  ohne  daß  direkte  Beziehungen 
zwischen  diesen  Arbeiten  bestehen.  Die  Freude  am  Kostüm- 
lichen  und  die  geschickte  Komposition  überwiegen  weit  den 
inneren  Gehalt.  Aber  diese  Fähigkeiten  bildeten  in  der  Zeit 
zu  sehr  das  Allgemeingut  der  bildenden  Kunst,  als  daß  man 
Anlaß  nehmen  könnte,  in  ihnen  besondere  Vorzüge  zu  er- 
kennen. 

Durch  eine  Inschrift  datiert  ist  der  übrige  plastische 
Schmuck  der  Andreaskirche,  der  nach  ihr  1515 
vollendet  gewesen  sein  muß.  Dargestellt  sind  Maria  mit  dem 
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Kinde  und  die  hl.  drei  Könige1.  Eine  kurze  Würdigung  dieser 
Architekturplastiken  mag  hier  gleich  folgen,  obwohl  sie  später 
entstanden  sind  als  andere,  noch  zu  behandelnde  Arbeiten. 
Ließen  sich  hei  dem  Grablegungsrelief  vom  Jahre  1505  wenig- 
stens noch  einige  künstlerische  Vorzüge  hinsichtlich  der  Aus- 
führung hervorheben,  so  wird  man  solche  diesen  Statuen  kaum 
zubilligen  können. 

Maria  ist  zweimal  dargestellt,  einmal  auf  dem  Bogenab- 
schluß des  Portales  und  nocheinmal  am  Pfeiler  am  weitesten 
links  neben  dem  Portale.  Vor  den  übrigen  Pfeilern  stehen 
dann  Melchior,  Balthasar  und  Caspar.  Die  Statuen  sind  sehr 
schlecht  erhalten  2 und  zeigen  in  den  noch  erkennbaren  Teilen 
konventionelle  Verarbeitungen  der  allgemein  üblichen  Stil- 
strömungen. Ich  brauche  mich  aus  diesen  Gründen  nicht 
länger  bei  ihnen  aufzuhalten. 

Die  St.  Jakobikirche  hat  an  der  Westseite  durch  die  Auf- 
stellung von  zwei  Statuen  ihren  Schmuck  erhalten.  Auch  hier 
war  ursprünglich  eine  reichere  Verwendung  von  Plastiken  vor- 
gesehen, wie  die  beiden  Nischen  — jetzt  mit  modernen  Figuren 
geschmückt  — beweisen.  An  Ort  und  Stelle  steht  noch  die 
Statue  des  hl.  Jakobus  d.  Aelt.,  während  die  der  hl.  Maria 
jetzt  im  Andreasmuseum  aufbewahrt  wird.  Nach  einer  Inschrift3 
im  Schlußstein  des  Kreuzgewölbes  der  Erdgeschoßhalle  des 
Turmes  ist  diese  1510  vollendet  worden.  In  diese  Zeit : 1510 
bis  1514  sind  die  Plastiken  demnach  zu  verlegen. 

Die  hl.  Maria  mit  Kind  (Abb.  80).  Die  Figur4 
ist  in  ziemlich  beschädigtem  Zustande  auf  uns  gekommen; 
sodaß  eine  volle  Würdigung  derselben  nicht  mehr  möglich  ist. 
Besonders  bedauerlich  sind  die  Zerstörungen  der  rechten  Ge- 

1 Vgl.  Ad.  Zeller,  Stadt  Hildesheim  . . . a.  a 0.  p.  161. 

* Eine  am  Südwestportal  dargestellte  Statue  eines  Heiligen  (Paulus?) 
ist  noch  stärker  verwittert  und  nicht  mehr  zu  beurteilen. 

3 Vgl.  Ad.  Zeller.  Stadt  Hildesheim  . . . a.  a.  0.  p.  294. 

4 hoch  1,94  m,  breit  ca.  20  cm.  Sandstein,  stark  beschädigt. 
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sich tshälf te  Mariae  und  die  des  Gesichtes  Christi,  die  den 
Eindruck  wesentlich  beeinträchtigen. 

Maria  steht  mit  linkem  Stand-  und  rechtem  Spielbein  auf 
einem  Sockel,  hält  das  Kind  auf  dem  linken  Arme  und  reicht 
ihm  mit  der  Hechten  einen  nicht  mehr  kenntlichen  Gegenstand. 
Der  nackte  Christusknabe  faßt  mit  der  Linken  nach  dem  Ge- 
genstände und  umhalst  die  Mutter  mit  der  Rechten. 

Obwohl  die  Figur  künstlerisch  höher  steht  als  die  gleiche 
der  Andreaskirche,  wird  man  nennenswerte  Vorzüge  hinsichtlich 
der  Auffassung  und  Darstellung  kaum  geltend  machen  können. 
Eis  ist  der  gleiche  Fall  wie  bei  den  Altären  dieser  Zeit.  Man 
kann  einen  gewissen  Fortschritt,  namentlich  in  der  Körper- 
wiedergabe, nicht  leugnen,  ohne  sich  doch  für  diese  Arbeiten 
erwärmen  zu  können. 

Einen  günstigeren  Eindruck  macht  die  Figur 1 des  hl. 
J akobus.  Sie  steht  — wie  schon  gesagt  — an  Ort  und 
Stelle  auf  einer  mit  Blattwerk  verzierten  Konsole  in  einer  von 
tauartigen  Säulchen  gerahmten  und  durch  einen  Baldachin 
bekrönten  Nische  über  dem  Mittelfenster  des  Untergeschosses 
des  Turmes.  Der  Heilige  steht  ruhig  da,  hält  in  der  Rechten 
den  Pilgerstab  und  in  der  Linken  in  Hüfthöhe  ein  mit  einer 
Muschel  verziertes  Buch.  Der  Kopf  ist  etwas  nach  rechts  ge- 
dreht und  gesenkt.  Körper  und  Gewanddarstellung  mit  regel- 
mäßigen Parallelfalten,  die  hauptsächlich  von  einem  von  der 
der  linken  Seite  des  Heiligen  ausgehenden,  quer  herüberge- 
legten Zipfel  gebildet  werden,  bieten  nichts  besonderes.  Da- 
gegen ist  der  Kopf  auffallend  sorgfältig  und  individuell  ge- 
bildet und  hebt  sich  bedeutend  von  denen  der  übrigen  Archi- 
tekturplastiken  ab.  Das  Haupthaar  fällt  in  spitzen,  zickzack- 
artig gelegten  Locken  in  die  Stirne ; eine  Eigentümlichkeit 
der  Darstellung,  die  wir  auch  noch  bei  einem  Goldschmiede- 

1 Nach  Schätzung  von  gleichen  Mafien  wie  die  hl.  Maria;  Sandstein; 
sehr  gut  erhalten. 
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werk,  der  Büsle  des  hl.  Cantius  aus  dem  Jahre  1511,  linden 
werden.  Der  Backenbart  zeigt  die  eigentümlichen,  spitzquader- 
förmigen Erhöhungen  wie  die  der  Männer  des  sog.  Elfenaltares. 
Die  Belebung  der  Züge  wird  im  übrigen  durch  den  kleinen, 
leicht  gespitzten  Mund,  durch  die  Falten  auf  der  Stirne  und 
die  tiefliegenden  Augen  erreicht.  Die  Vermittlung  des  Ein- 
druckes eines  gütigen,  edlen  Greisenkopfes  und  die  hervorge- 
hohenen  Verbindungen  mit  anderen  hildesheimischen  Arbeiten 
bestimmen  den  Werl  dieser  Arbeit, 

Unter  dein  Abte  Johann  Loft  aus  Münster  (+  1521)  muh 
die  Kanzel  der  St.  Micliaeliskirche  entstanden 
seiu,  von  der  noch  Reste  im  Andreasmuseum  aufbewahrt  wer- 
den. Es  sind  uns  zwei  Teile  dieses  einst  sehr  stattlichen 
Werkes  überkommen  : 1.  die  steinerne  Treppe1  mit  den  Voll- 
liguren  der  Heiligen  Petrus,  Paulus  und  Georg  in  Reliefs  und 
2.  ein  Teil  der  eigentlichen  Kanzel  mit  den  Figuren  der  Hl 
Bernward  und  Antonius. 

Vermutlich  aus  der  Andreaskirche  selbst  stammt 
ein  1520  datierter  steinerner  Altar2  mit  den  Brustbildern 
des  hl.  Andreas  und  der  hl.  Ottilie  ; der  jetzt  im  Andreas- 
museum aufbewahrt  wird. 

Ich  habe  diese  späten  Arbeiten  3 nur  der  Vollständigkeit 
wegen  kurz  genannt.  Sowohl  die  Art  ihrer  Ausführung  als 
auch  die  Entstehungszeiten  rechfertigen  es,  sich  nicht  länger 
bei  ihnen  aufzuhalten. 

Die  Untersuchung  der  Steinplastik  uin  1500  möge  mit  einer 
Betrachtung  des  Epitaphs  des  Hans  B a r n e r (•{•  1521) 

1 Hintere  Seite:  hocli  2,09  m;  obere  Schrägseite:  lang  2.07  m;  Sand- 
stein ; gut  erhalten. 

2 hoch  1,14  m,  breit  1,56  m;  Sandstein;  Nase  der  hl.  Ottilie  beschä- 
digt, Erhaltung  sonst  gut. 

3 Diese  Werke  wären  bei  der  angeregten  Arbeit  <Die  südniedersäch- 
sischen Altäre  um  1500»  mit  zu  berücksichtigen  und  haben  dort  — inner- 
halb der  Plastik  um  1500  — auch  ihre  Bedeutung,  im  Rahmen  dieser 
Untersuchung  aber  nicht. 
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(Abb.  81);  das  sich  an  der  südlichen  Seitenschiffmauer  des 
D o m e s zu  Hildesheim  befindet,  beschlossen  werden.  Eine 
muldenförmige,  teichartig  vorgezogene  Erdwelle  trennt  die  Dar- 
stellung in  zwei  Teile.  Im  oberen  findet  sich  ein  Kruzifixus  mit 
Maria  und  Johannes  vor  einer  Stadt,  im  unteren  kniet  die  Fa- 
milie des  Verstorbenen.  Links  erscheinen  der  Feldhauptmann 
durch  St.  Andreas  patronisiert  und  zwei  Knaben,  rechts  die  Frau 
des  Verstorbenen,  vom  Heiligen  Johannes  d.  Ev.  begleitet  und  drei 
Mädchen.  Ein  glatter,  einfacher  Rahmen  begrenzt  die  Seiten. 
Nur  der  untere  Teil  ist  durch  die  Inschrift:  Anno  dni  XVCXXI 
Jaer  des  Mandages  na  mauricius  sehe  * ope  • baer  ■ de  • 
storm  • vor  • der  ' stenbrüege  • vas  * groel  • dar  • was  * 
bans  * berner  • in  • Marie  * denste  * hieve  ' XXXV  • ii  • dot  • 
ausgezeichnet.  Darunter  in  der  Mitte  das  vera  ikon,  links  die 
Wappen  der  Anhnenreihe  des  Vaters:  v.  Barner,  v.  Holte, 
Bock  v.  Northolz,  Möllenbeck,  rechts  die  der  Mutter:  v.  Both- 
mer,  Sock  v.  Wülfingen,  v.  Eicke,  v.  Oberg. 


5.  Der  Meister  des  Benedikt- Altars  der  Godehardi- 

kirche. 

Neben  dem  Meister  des  sog.  Elfenaltares  erscheint  ein 
ungefähr  gleichzeitiger  Künstler,  dessen  Werke  zwar  auch 
nicht  ausgesprochenen  Hildesheimer  Geist  atmen,  die  ihrer 
besonderen  Stellung  wegen  aber  dennoch  eine  eingehendere 
Behandlung  verlangen.  Sie  gruppieren  sich  um  den  Benedikt- 
altar vom  Jahre  1518  (?)  der  St.  Godehardikirche,  der  deshalb 
zur  Bezeichnung  des  vorerst  mit  Namen  nicht  zu  nennenden 
Künstlers  dienen  mag.  Ich  lasse  auch  hier  wieder  zunächst 
eine  Würdigung  der  Arbeiten  in  der  Reihenfolge,  wie  sie  sich 
nach  Prüfung  des  Materiales  als  die  chronologisch  wahrschein- 
liche ergeben  hat,  folgen  und  gehe  dann  auf  die  weiteren 
kunsthistorischen  Fragen,  die  sich  an  sie  knüpfen,  ein. 
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Als  die  früheste  Arbeit  des  Meisters  darf  die  überlebens- 
große Holzstatue  des  St.  Godehard  in  dem 
nördlichen  Querscbiff  der  St.  Godehard  i- 
kircbe  (Abb.  70)  angesehen  werden1.  Der  Heilige  ist  in 
ruhiger,  frontaler  Stellung  mit  dem  Bischofsstäbe  in  der  Rech- 
ten und  der  Lipsanothek  in  der  Linken  dargestellt.  Die  Ge- 
wandbehandlung halt  sich  durchaus  noch  in  den  gemäßigteren 
Formen  des  15.  Jahrhunderts.  «Die  Klaue  des  Löwen»  verraten 
allein  die  Züge  des  Heiligen.  Ein  Ausdruck  gespannten  Er- 
wartens und  visionären  Schauens  bestimmt  den  seelischen 
Gehalt.  Erreicht  wird  dieser  Eindruck  durch  die  hochge- 
schwungenen, stark  betonten  Oberaugenknochen,  die  großen, 
weit  geöffneten  Augen,  die  energische  Nase  und  die  doppelten, 
tiefen  Falten  am  Munde.  Schon  bei  dieser  Figur  fallen  die 
Uebertreibungen  (vgl.  z.  B.  Augen)  und  die  großflächige  Be- 
handlung des  Gesichtes  auf,  die  sich  nicht  scheut,  die  Ueber- 
gänge  noch  hervorzuheben,  wie  z.  B.  von  Wange  zum  Mund. 

Einen  anderen  Eindruck  machen  schon  die  Statuen 
des  hl.  Epiphanius  und  Bern  ward  in  der 
b i s c h ö f 1.  Kurie.  Der  Kopf  Bernwards  gemahnt  noch 
außerordentlich  an  den  des  hl.  Godehard  der  Godehardikirche. 
Die  Gewandbehandlung  der  beiden  Figuren  (Abb.  71)  und  der 
Kopf  des  hl.  Epiphanius  lassen  dagegen  den  Fortschritt  oder  das 
Ausgehen  auf  andere  Wirkungen  erkennen.  Schon  in  der  Kasel 
des  hl.  Bernward  ist  der  ruhige  Fall  der  in  parallele  Bögen  ge- 
legten Falten  aufgegeben,  dadurch  daß  die  Gewandbäusche  nicht 
mehr  gleichförmig  verlaufen  sondern  in  sich  selbst  unregel- 
mäßigen, zickzackartigen  Linienzügen  folgen.  Bezeichnend  ist 
auch  der  Umstand,  daß  das  Ende  der  Kasel  nicht  mehr  in 
einer  gerade  zugeschnittenen  Linie  sondern  spitz  zulaufend 
wiedergegeben  ist.  Man  merkt  den  Fortschritt  deutlich  an  der 
anderen  Figur.  Die  Kasel  endigt  hier  in  einer  schüsselartig 


1 hoch  2,14  m,  breit  ca.  72  cm,  Eichenüole,  modern  übermalt. 


aufgebauschten  Form,  der  das  weit  abstehende  Humerale  an 
den  Schultern  entspricht.  Durch  die  scharfe  Betonung  des  vor- 
gestellten rechten  Knies  ist  die  Ruhe  der  Fläche  unterbrochen, 
die  auch  nicht  wieder  hergestellt  wird.  Im  Gegenteil  häufen 
sich  nun  die  scharfgradig  gebrochenen,  wirr  verlaufenden 
Falten  auf  engem  Raume  und  greifen  nun  auch  auf  den 
unteren  Saum  des  Gewandes  über,  wo  eine  wellenförmig  hoch- 
geschlagene Falte  und  die  knittrigen  Bündel  links  und  rechts 
davon  dem  veränderten  Geschmacke  entsprechen.  Es  ist  be- 
zeichnend, daß  sich  mit  diesen  vom  Künstler  offenbar  begierig 
ergriffenen  Neuerungen  auch  ein  Wandel  in  der  Wiedergabe 
des  Körperlichen  vollzieht.  Die  feste  breitschultrige  und  normal 
gebaute  Gestalt  des  hl.  Godehard  in  ihrer  monumentalen, 
ruhigen  Haltung  findet  bereits  in  dem  hl.  Bernward  eine  Ver- 
änderung dadurch,  daß  die  rechte  Hüfte  leicht  eingebogen,  der 
Kopf  nach  rechts  geneigt  und  der  Körper  schmaler  dargestellt 
wird.  Bei  der  Gestalt  des  hl.  Epiphauius  geht  der  Künstler 
noch  weiter.  Der  Körper  macht  noch  stärker  den  Eindruck 
des  Schlanken,  die  Bewegung  ist  durch  das  Vorstellen  des 
rechten  Beines  und  die  Neigung  des  Hauptes  gesteigert  und 
deutlich  verraten  die  ängstlich  an  den  Leib  gepreßten  Arme 
das  Streben,  eine  Veränderung  in  der  Körperauffassung  sprechen 
zu  lassen.  Diesen  Absichten  entspricht  die  Bildung  der  Züge. 
Das  Gesichtsoval  ist  in  die  Länge  gezogen,  die  Nase  länger 
und  gebogen  gebildet  und  die  Falten  dienen  mit  dazu,  die 
Vorstellung  von  einem  durchgeistigen  Wesen  zu  verstärken. 
Offenbar  genügte  dem  Künstler  der  Eindruck,  wie  er  ihn  durch 
die  Bildung  der  großen  Augen  und  die  oben  genannten  Eigen- 
arten hervorgerufen  hatte,  nicht  mehr.  Zugleich  mit  der  Ab- 
sicht, den  psychischen  Gehalt  zu  steigern  und  durch  feinere 
Mittel  zu  verdeutlichen,  geht  ein  rücksichtsloses  Ausgehen  auf 
die  Natur  Hand  in  Hand.  Der  zahnlose,  mummelige  Mund,  die 
lange,  scharf  gebogene  Nase,  das  breite  Greisenkinn  und  die 
Altersfalten  am  Halse  und  an  den  Wangen  zeugen  dafür,  daß 
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der  Künstler  durch  die  Wiedergabe  von  Einzelbeobachtungen 
aus  der  Natur  dem  neuen,  in  ihm  aufgetauchten  Wollen  ge- 
recht zu  werden  versucht. 

Gesteigert  sind  diese  künstlerischen  Absichten  dann  noch 
in  dem  Altar  der  Godehardikirche  (Taf.  XXXVII). 
Die  untere  der  beiden  Inschriften  ist  unvollständig  und  braucht 
nicht  ursprünglich  zu  dem  Altäre  gehört  zu  haben.  Sie 
lautet  : dusse  taafele  hett  ghegheue  henig  warnna  soffie  sine 
husfrowe  de  got.  gnedieh  si.  Anno  dhi  MCCCCCXVIII l.  Wir 
haben  in  diesem  Altäre  vorerst  das  an  Ort  und  Stelle  erhal- 
tene Hauptwerk  des  Meisters  zu  erblicken. 

Der  Altar  ist  in  seinem  ursprünglichen  Zustande  nicht 
erhalten.  Er  ist  in  der  südlichen  Querschiffmauer  eingelassen. 
Ueberkommen  sind  uns  der  Mittelteil  und  zwei  Statuen2.  Im 
Mittelfelde  ist  eine  eigentümliche  Szene  dargestellt:  Die  Heiligen 
Maurus.  Placidus  und  Benedikt  sitzen  um  einen  Tisch.  Der 
klar  betonte  Dreieckaufbau,  die  Symmetrie  in  der  Haltung  der 
Bücher  und  in  den  Neigungen  der  Köpfe  der  vorderen  Heiligen 
und  in  der  Anordnung  der  Gewänder  derselben  lassen  deutlich 
kompositionelle  Absichten  erkennen.  Diese  äußerliche  künst- 
lerische Sorge  stimmt  aufs  genaueste  mit  dem  geistigen  Ge- 
halte überein.  Die  Gleichheit  der  himmelwärts  gerichteten 
Blicke,  die  der  Züge  und  der  wie  zum  Sprechen  geöffneten 
Münder  soll  die  Vorstellung  erwecken,  als  ob  ein  Gedanke  die 
drei  Männer  beherrsche,  der  wie  das  kompositionelle  Schema 
über  die  reale  Erscheinung  hinausweist.  Es  ist  zweifellos  auch 
kein  Zufall,  daß  die  oberen  Teile  der  Gewandungen  der  drei 
Heiligen  völlig  gleichartig  gebildet  sind  und  in  einfachen, 
nahezu  faltenlosen  Massen  erscheinen ; während  die  uuteren 
Partien  ein  lebhaftes,  fast  krauses  Spiel  aufweisen.  Bei  der 

1 Die  obere  Inschrift  an  dem  Tisch  lautet : Regina  celi  letare.  Alle- 
luia  quia  quem  meruisti  portare  alleluia. 

2 Mittelgruppe  : hoch  1,75  m,  breit  1,06  m.  Seitenfiguren  : hoch  1,  30m, 
breit  ca.  38  cm.  Eichenholz,  modern  weiß  übermalt,  Gewandsäume  und 
Bischofsmützen  der  Mittelgruppen  gold. 
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Wiedergabe  der  Züge  sind  es  ähnliche  Uebertreibungen  wie 
bei  der  Gestalt  des  hl.  Epiphanius,  die  die  Eigenart  derselben 
ausmachen.  Nur  sind  sie  noch  etwas  mehr  betont.  So  wird 
der  Eindruck  des  verhärmten  oder  vergeistigten  noch  stärker 
durch  die  vielen  parallelen  Gesichtsfalten,  die  Höhlungen  in 
den  Wangen  und  die  Unvermitteltheit  der  Uebergänge  hervor- 
gerufen. 

Die  bereits  in  der  Gestalt  des  hl.  Epiphanius  angeschla- 
genen Neuerungen  werden  in  den  beiden  Nebenfiguren  des  Al- 
tares dem  hl.  Martin  und  dem  hl.  Basilius  (?)  vollbewußt  weiter 
fortgeführt.  Hier  ist  das  Mißverständnis  zwischen  Körper  und 
Kopf  schon  ganz  deutlich.  Die  Sucht,  überschlanke,  in  die 
Länge  gezogene  Körper  wiederzugeben,  hat  über  alle  Bedenken 
gesiegt.  Von  einer  frontalen,  ruhigen  Haltung  kann  deshalb 
auch  keiue  Bede  mehr  sein.  Während  bei  der  Gestalt  des  bl. 
Marlin  eine  Bewegung  und  Hinneigung  zu  dem  Bettler  noch 
begründet  erscheinen  kann,  zeigt  die  völlig  unmotivierte  Stel- 
lung des  hl.  Basilius,  daß  es  dem  Künstler  eben  nur  auf  einen 
Bewegungseindruck,  einerlei  ob  gefordert  oder  nicht,  ankommt. 
Die  Art  wie  hier  der  Kopf  nach  rechts  gedreht,  die  Hüfte 
eingebogen  ist  und  wie  die  Hände  dicht  zueinander  auf  eine 
Seite  gebracht  sind,  streift  schon  an  Gespreiztheit.  Auch  das 
unnatürliche,  unbegründete,  knitterige  Faltenbündel  in  der 
Rechten  dieses  Heiligen  kann  nur  der  bewußten  Freude  an 
der  Wiedergabe  reich  bewegter  Formen  an  sich  — also  einer 
Art  von  Virtuosität  — seine  Entstehung  verdanken.  Namentlich 
auch  die  Züge  dieser  Gestalt  verraten  in  ihrer  barocken  Häuf- 
ung von  Einzelheiten  eine  Uebertreibung.  Man  beachte  die 
langen,  parallelen  Faltenzüge  an  der  Nase  und  an  den  Wangen 
um  diese  Steigerung  zu  erkennen.  Ein  kleiner  Zug  spricht  in 
dieser  Hinsicht  sehr  deutlich.  Beim  hl.  Godehard  bildete  der 
Künstler  ebenso  wie  beim  hl.  Bernward  die  Stirn  frei.  Schon 
beim  hl.  Epiphanius  wagen  sich  Stirnlocken  unter  der  Bi- 
schofsmütze hervor  — und  hier  sehen  wir  die  beiden  Heiligen 
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mit  einem  vollen,  unter  der  Kopfbedeckung  hervorquellenden 
Haarkranze  geschmückt1. 

Mit  der  Kennzeichnung  der  Weiterentwicklung  der  — 
sagen  wir  einmal  — barocken  Absichten  soll  natürlich  kein 
Werturteil  abgegeben  werden.  Wir  haben  überdies  zu  be- 
denken, daß  wir  uns  in  einer  verhältnismäßig  späten  Zeit 
befinden.  Der  Gipfel  der  mittelalterlichen  Plastik  war  damals 
schon  längst  überschritten.  Die  Figuren  des  Benedikt-Altares 
sind  deshalb  sogar  als  sehr  wertvolle  Erzeugnisse  der  Bild- 
hauerkunst zu  betrachten,  weil  sie  die  auch  anderwärts  er- 
kannte Tatsache  der  Entwicklungsmöglichkeil  der  Gotik  er- 
kennen lassen,  die  im  wesentlichen  ja  bekannterweise  durch 
die  Renaissanceeinflüsse  unterbrochen  worden  ist.  Von  solchen 
kann  hier  keine  Rede  sein,  wenigstens  von  direkten  sicher 
nicht.  Im  Gegenteil  zeigt  sich  in  diesem  Falle  der  unaufhalt- 
same Fortschritt  und  die  mit  Notwendigkeit  erfolgende  Aen- 
derung  der  künstlerischen  Ideale  sehr  klar  in  dem  Schaffen 
einer  Künstlerindividualität. 

Die  außerordentliche  Ausdruckskraft  und  das  Vermögen, 
innerliche,  geistige  Bezüge  in  den  dargestellten  Personen  wiederzu- 
geben, machen  die  unbestreitbaren  Vorzüge  dieser  Kunst  aus. 

Gleich  an  dieser  Stelle  seien  die  Parallelen,  die  sich  in 
der  Kunst  dieses  Meisters  mit  der  des  Schöpfers  des  sogen. 
Elfenaltares  aufweisen  lassen,  berührt.  Das  eigenartige  Körper- 
ideal mit  seiner  Bevorzugung  langer,  schmaler  Gestalten  und 
unverhältnismäßig  kleinen  Köpfen  verbindet  die  beiden  Werk- 
stätten zunächst  am  deutlichsten. 

1 Der  Vollständigkeit  halber  will  ich  erwähnen,  daß  zwei  stark  be- 
schädigte, braun  überschmierte  Lindenholzbüsten  zweier  Bischöfe  (hoch : 
ca.  30  cm  ; breit  ca.  40  cm)  auf  Schränken  der  Sakristei  der  Bernwards- 
grrnft  und  ein  furchtbar  überschmierter  und  verschmutzter  kreuztragender 
Christus  im  Kreuzgange  der  hl.  Kreuzkirche  (hoch  1,75  m,  breit  ca.  60  cm  ; 
Eiehenholz)  der  Werkstatt  unseres  Meisters  angehören.  Des  traurigen  Er- 
haltungszustandes wegen  ist  es  unmöglich,  vorerst  Genaueres  über  diese 
Werke  auszusagen.  Die  Arbeiten  verdienen  eine  bessere  Behandlung  und 
Bettung  vor  dem  Untergänge. 


h. 
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Die  große  Sorgfalt  in  der  Wiedergabe  der  Tracht  und 
Eigenarten  in  der  großfaltigen,  knittrigen  Gewandwiedergabe 
berühren  sich  ebenfalls.  Dagegen  haben  die  Gesichtsbildungen 
gar  nichts  Gemeinsames. 

Als  spätestes  Werk  darf  der  Altar  zu  Everloh1 
(Abb.  79)  angesehen  werden.  In  der  Mitte  ist  die  heilige  Sippe 
unter  einem  reichgesclmitzlen,  in  gotischen  Maßwerksformen 
gehaltenen  Baldachin  dargestellt,  im  linken  Flügel  erscheint 
der  hl.  Augustin,  im  rechten  die  hl.  Katharina. 

Die  eigenartige  Versammlung  mehrerer  Figuren  um  einen 
Tisch  erinnert  rein  äußerlich  ebenso  an  den  Benediktaltar  der 
St.  Godehardikirche  wie  die  kompositioneile  Dreieckszuspitzung 
innerhalb  der  Figurenverteilung  selbst.  Aehnlich  wie  dort 
sitzen  am  vorderen  Bande  zwei  sich  entsprechende  Figuren; 
hier  links  die  hl.  Elisabeth,  rechts  Maria  Salome.  Die  ihn  :n 
beigegebenen  Kinder  sind  durch  Inschriften  kenntlich  gemacht  : 
links  Johannes  d.  T.  ; rechts  Johannes  d.  Ev.  Hinter  diesen 
Frauen  erscheinen  zwei  Männer,  die  wie  Mauritius  und  Placi- 
dius  des  Benediktaltares  Büchergestelle  vor  sich  haben.  Der 
rechte  hat  ein  Kind  auf  dem  Schoß.  Unter  den  übrigen  Figuren, 
die  aus  Mangel  an  Attributen  nicht  mit  Sicherheit  zu  identi- 
fizieren sind,  lassen  sich  am  Tischende  die  hl.  Maria  mit  dem 
Jesusknaben  (links)  und  die  hl.  Anna,  die  ein  aufgeschlagenes 
Buch  vor  sich  liegen  hat,  bestimmen.  DieMännergruppeimHinter- 
grunde  baut  sich  symmetrisch  um  den  etwas  höher  gestellten  mit- 
telsten Heiligen  — der  die  Spitze  der  Dreieckskomposilion  bildet 
— zu  je  zwei  auf  beiden  Seiten  auf.  Im  Vordergründe  spielen 
drei  Knaben  der  hl.  Sippe,  deren  Einhüllung  in  die  Gewänder 
Erwachsener  — der  beiden  rechten  als  Geistliche  — auffällt. 

1 hoch  (ohne  Baldachin)  1,25  m,  breit  83  cm  ; hl.  Augustin  hoch  1,05  m, 
breit  ca.  35  cm.  Eichenholz,  modern  übermalt.  Am  oberen  Gesimse  steht 
15  Margareta  von  Haselhorst  95.  Wie  Mithoff  a.  a,  0.  Bd.  I p.  32  mitteilt, 
war  M.  v.  Haselhorst  domina  des  Klosters  Wennigsen  Hannover.  Von  dort- 
her ist  der  Altar  also  1595  in  die  Kapelle  zu  Everloh  gestiftet  worden» 
Heber  die  weitere  Provenienz  Hildesheim  ?)  war  nichts  ausfindig  zu  machen. 
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Die  deutlichsten  Beziehungen  zum  Benediktallare  weist  die 
im  linken  Flügel  stehende  Gestalt  des  hl.  Augustin  auf. 

Die  Uebereinstimmungen  im  Aufbau  der  Mittelszene,  die 
der  Körperauffassung  und  die  wörtliche  der  Züge  des  hl. 
Augustin  mit  dem  hl.  Martin  des  Benediktaltares  lassen  kaum 
einen  anderen  Schluß  zu,  als  daß  wir  es  mit  dem  gleichen  Künst- 
ler zu  tun  haben. 

Als  unbedingt  von  der  gleichen  Hand  stammend  erweisen 
sich  schließlich  noch  die  Reste  eines  Altares,  die 
jetzt  im  P r o v.  Museum  unter  Nr.  899 — 904  1 (Abb.  75 — 78) 
aufbewahrt  werden  und  dort  irrtümlich  als  Hans  Brüggemann  (?) 
bezeichnet  sind.  Es  sind  die  sitzenden  Figuren  der  vier  Evan- 
gelisten (Nr.  901 — 904)  und  die  gleichfalls  sitzenden  Gestalten 
der  vier  Kirchenväter : Gregor,  Hieronymus,  Augustin  und  Am- 
brosius (Nr.  899—900).  Die  kleinen2 * *,  aus  Eichenholz  geschnitz- 
ten Figuren  sind  leider  mit  einer  dicken  Talmisilber  und 
grünlich  schwarzen  Schmiere  überstrichen,  sodaß  die  Feinheiten 
der  Ausführung  kaum  erkennbar  sind. 

Geber  die  Autorschaft  der  gleichen  Hand  bedarf  es  keiner 
Worte.  Die  Uebereinstimmungen  sind  so  deutliche  — und  aus 
den  Abbildungen  sofort  ersichtliche  — , daß  ich  auf  Nennung 
derselben  verzichten  kann. 

Es  ist  bezeichnend  für  den  Künstler,  daß  er  auch  hier 
wieder  sein  beliebtes  Motiv  des  Silzens,  Lesens  und  Schreibens 
der  Figuren  anwendet.  Die  Verteilung  der  Bewegungen  und 
deren  Zusammenschluß  sind  bei  beiden  Gruppen  ähnliche,  die 
äußeren  Figuren  erscheinen  einander  zugewandt,  nach  innen 
gedreht;  die  mittleren  sitzen  Rücken  gegen  Rücken,  sich 
nach  außen  wendend5.  Sehr  fein  ist  die  Abwechslung  in  der 
Art  der  Gebärden.  Die  Evangelisten  sind  vollständig  von  ihrer 

1 Ueber  die  Provenienz  war  nur  zu  erfahren,  daß  sie  aus  der  Samm- 
lung des  f Prof.  Oesterley,  Hannover  stammen. 

2 hoch  ca.  48  cm,  breit  ca.  32  cm. 

2 Die  Figuren  sind  bei  den  photographischen  Aufnahmen  verstellt 

worden. 
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Tätigkeit  des  Schreibens  in  Anspruch  genommen,  sie  sind  mit 
ihren  Büchern  in  engste  Verbindung  gebracht  und  scheinen 
von  der  Außenwelt  unberührt.  Die  Kirchenväter  drücken  das 
ihnen  wesenseigentümliche  des  Studierens  und  Auslegens 
der  Schriften  und  des  Lehrens  auch  in  ihren  Gesten  aus.  Be- 
sonders lebhaft  wenden  sich  die  zu  äußerst  sitzenden  Gestalten 
(Gregor  und  Ambrosius)  mit  dozierenden,  eindringlichen  Ge- 
bärden nach  dem  Beschauer. 

Die  Kunst  des  Meisters  entwickelt  sich  in  den  ihrer  Ent- 
stehungszeit nach  beschriebenen  Werken  von  dem  traditionellen 
Ideale  des  ausgehenden  15.  Jahrhunderts  zu  einer  erstaunlichen 
Freiheit,  die  ihrem  Wesen  nach  mit  dem  jetzt  oft  gebrauchten 
Schlagworte  : barocke  Gotik  zu  kennzeichnen  wäre. 

Die  fast  plötzliche  Umwandlung  im  Schaffen,  wie  sie  sich 
bei  den  gleichzeitig  entstandenen  Figuren  der  bischöflichen 
Kurie  deutlich  zu  erkennen  gibt ; d.  h.  der  auffällige  Sprung 
— um  so  zu  sagen  — von  der  Gestalt  des  hl.  Bern  ward  zu 
der  des  hl.  Epiphanius  kann  natürlich  nicht  allein  auf  eine 
Aenderung  der  künstlerischen  Gesinnung  zurückgeführt  werden. 
Es  müssen  dabei  unbedingt  von  außen  gekommene  Eindrücke 
mitgespielt  haben  und  es  fragt  sich  nun,  woher  dieselben  ver- 
mittelt sein  können.  Ich  möchte  im  voraus  aber  erst  noch- 
einmal  betonen,  daß  es  nicht  angehen  wird,  zur  Erklärung  die 
Tätigkeit  von  zwei  Künstlerpersöulichkeiten  anzunehmen.  Die 
Brücke  von  den  Figuren  des  hl.  Godehard  über  die  des  hl. 
Bernward  zu  der  des  hl.  Epiphanius  verläuft  zu  gerade,  als 
daß  es  möglich  wäre,  eine  andere  Hand  — etwa  die  eines 
Gesellen  — unterzuschieben.  Die  Weiterentwicklung  muß  dann 
aber  auch  an  Ort  und  Stelle  vorgegangen  sein  und  der  aus- 
wärtige Aufenthalt,  der  zwischen  der  Vollendung  der  Statue 
des  hl.  Bernward  und  dem  Beginn  der  des  hl.  Epiphanius 
staltgefunden  haben  muß.  kann  nur  von  kurzer  Dauer  gewesen 
sein.  Man  hat  den  Eindruck,  als  ob  der  Künstler  für  kurze 
Zeit  die  Werkstatt  eines  Meisters,  den  Beziehungen  mit  Hildes- 
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beim  verbanden,  aufgesucht  hatte.  Daß  die  Dinge  tatsächlich 
so  gelegen  haben,  werden  wir  noch  aus  anderen  Gründen  er- 
sehen. Zunächst  wäre  allerdings  noch  mit  der  Möglichkeit  zu 
rechnen,  daß  die  Anregung  von  neu  in  Hildesheim  aufgetauch- 
ten Werken  oder  von  benachbarten  Werkstätten  ausgegangen 
sein  könnte.  Von  den  einheimischen  Werkstätten  kommt  nur  die 
in  Betracht,  aus  der  der  sog.  Elfenaltar  hervorgegangen  ist. 
Wir  haben  aber  bereits  gesehen,  daß  die  völlig  verschiedenen 
Typenbildungen  einen  engeren  Anschluß  unwahrscheinlich  er- 
scheinen lassen.  Von  auswärtigen,  in  der  Nachbarschaft  tätigen 
Künstlerpersönlichkeiten  wären  Hans  Raphon  und  Hans  v. 
Geismar  zu  nennen.  Die  in  den  Altären  dieser  Meister  erschei- 
nenden Plastiken  weisen  jedoch  keinerlei  Beziehungen  zu  denen 
unseres  Meisters  auf.  So  scheint  es  beinahe,  als  ob  sich  die 
Herkunft  des  Stiles  dieses  merkwürdigen  Meisters  kaum  ent- 
rätseln ließe.  Es  soll  trotzdem  wenigstens  der  Versuch  gemacht 
werden,  anzudeuten,  wmher  die  Anregungen  für  unseren  Meister 
gekommen  sein  können. 

Eine  Nachforschung  in  dieser  Hinsicht  hat  ein  zunächst 
überraschendes  Ergebnis  gezeitigt.  Unter  den  Plastiken  aus 
der  Zeit  um  1500 — 1510  stehen  unserem  Meister  am  nächsten 
die  von  Tilmann  Riemenschneider.  Die  Beziehungen  sind  deut- 
liche und  außerordentlich  enge.  Ganz  allgemein  sind  es  die 
Vorliebe  für  lange,  hagere  Gestalten,  für  das  krause  Spiel 
eckiger,  unvermittelter  Falten  und  der  Drang  nach  Wieder- 
gabe ausdrucksvoller,  nach  einem  bestimmten  Schönheitskanon 
geschaffener  Köpfe,  die  übereinstimmen.  Aber  die  Berührungen 
gehen  noch  weiter  bis  in  die  Wiedergabe  bestimmter  Einzel- 
heiten. Die  vier  Evangelisten  des  Berliner  Museums  ' und  die 
Büste  des  hl.  Kilian2  in  der  Neumünsterkirche  zu  Würzburg 
seien  zur  Erhärtung  der  Behauptung  herangezogen.  Wir  finden 

1 Vgl.  W.  Vöge,  Katalog  der  Bildwerke  des  Kaiser  Friedrichmuseums 
Nr.  202-205,  Abb.  p.  98  u.  99. 

2 Die  Kunstdenkmäler  des  Königreichs  Bayern.  F.  Mader : Stadt 
Würzburg.  München  1915.  Tafel  XXXII. 
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hier  genau  die  gleichen  Männertypen  wie  bei  unserem  Meister, 
nämlich  hagere,  faltige  Züge,  scharfe  Münder  mit  Doppelfalten 
an  den  Mundwinkeln,  ähnliche  Augen  und  Haarbildungen. 
Zugleich  lassen  sich  auch  in  der  Gewandbehandlung  ganz  auf- 
fällige Uebereinstimmungen  aufweisen.  Auch  Riemenschneider 
liebt  die  großfaltigen,  knittrigen  Gewandmassen  und  läßt  die 
Unterteile  in  breiten,  schüsselartigen  Enden  auf  dem  Boden 
aufstoßen.  Ich  erwähne  zuletzt  eine  Figur  Riemenschneiders, 
den  hl.  Erasmus  des  Berliner  Kaiser  Friedrich-Museums1,  bei 
der  die  Uebereinstimmungen  mit  den  Gestalten  des  Benedikt- 
altares so  weitgehende  sind,  daß  sie  unmöglich  übersehen  oder 
als  zufällige  bezeichnet  werden  können.  Die  Berührungen  lassen 
sich  in  diesem  Falle  durch  Hinweise  auf  den  «Zeitstil»  nicht 
abtun  und  finden  ihre  Erklärung  eben  nur  in  der  Annahme 
eines  kurzen  Aufenthaltes  unseres  Meisters  in  der  Werkstatt 
Riemenschneiders.  Da  erhebt  sich  aber  doch  die  Frage,  welche 
Gründe  ihn  veranlassen  konnten,  gerade  diesen  Künstler,  mit 
dem  ihm  doch  irgendwelche  Beziehungen  verbinden  mußten, 
aufzusuchen.  Zur  Erklärung  dieses  Umstandes  gebietet  sich 
eine  kurze  Betrachtung  der  Lebensverhällnisse  und  der  Kunst 
Tilmann  Riemenschneiders  selbst. 

Es  ist  eigentümlich,  daß  alle  Bearbeiter  der  Kunst  Riemen- 
schneiders seither  dem  Umstande,  daß  er  aus  Osterode  stammt, 
gar  kein  Gewicht  beilegen  zu  brauchen  geglaubt  haben.  Wenn 
er  tatsächlich  als  erst  löjähriger  1483  in  Würzburg  in  die 
Zunft  der  Maler  aufgenommen  worden  ist  — woran  ich  mir 
leise  zu  zweifeln  gestatte  — , muß  er  doch  unbedingt  vorher 
gelernt  haben.  Rechnet  man  nur  fünf  Jahre  Lehr-  und  Ge- 
sellenzeit, so  hätten  die  «Rabeneltern»  ein  Kind  von  10  Jahren 
schon  auf  die  Wanderschaft  schicken  müssen.  Mag  also  hier 
tatsächlich  etwas  in  der  Rechnung  nicht  stimmen,  so  bleibt 
doch  wohl  sicher,  daß  Rieinensclineider  mit  sehr  jungen  Jahren 

1 Vög’e  a.  a 0.  Nr.  211,  Abb.  p 103. 
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reif  gewesen  sein  muß.  Die  künstlerische  Erfahrung  und  Fer- 
tigkeit wird  er  sich  — ganz  besonders  dann,  wenn  er  tat- 
sächlich als  15  jähriger  «Meister»  nach  Würzburg  kam  — doch 
wohl  zweifellos  in  der  Heimat  oder  wenigstens  in  der  unmittel- 
baren Nähe  derselben  errungen  haben.  Abgesehen  von  diesen 
Ueberlegungen,  die  schon  dazu  zwingen,  sich  bei  der  Frage 
der  künstlerischen  Lehr-  und  Gesellenzeit  mehr  mit  der  Tat- 
sache seiner  Zugehörigkeit  zur  Harzgegend  zu  befassen,  kann 
eine  Umschau  unter  den  Kunstwerken  dieser  Landstriche  aber 
nur  dazu  angetan  sein,  die  natürliche  Annahme,  daß  er  hier 
gelernt  hat,  zu  bestätigen.  In  Osterode  und  dem  am  nächsten 
liegenden  Goslar  ist  allerdings  nichts  dafür  Zeugendes  ge- 
schaffen worden.  Dagegen  in  den  kaum  entfernten  Einbeck, 
Götlingen,  Duderstadt,  Hildesheim  um  so  mehr.  Es  ist  die 
Schule  Raphons  und  es  sind  die  hildesheimischen  Denkmäler 
mit  und  an  denen  der  junge  Künstler  seine  Erfahrungen  ge- 
sammelt haben  wird.  Uns  hat  hier  vornehmlich  die  Frage,  ob 
Einflüsse  der  Hildesheimer  Kunstwerke  auf  das  Schaffen  Riemen- 
schneiders festzustellen  sind,  zu  beschäftigen  ; während  eine 
Nachprüfung  des  ganzen  die  Jugendentwicklung  Riemen- 
schneiders betreffenden  Problems  unsere  Aufgabe  nicht  sein 
kann.  Unter  den  hildesheimischen  Arbeiten  aus  der  Zeit  um 
1470  bis  um  1480,  die  allein  in  Betracht  kommen,  bieten  sich 
nun  aber  in  der  Tat  zwei  dar,  die  als  Vorstufen  der  Kunst 
Riemenschneiders  anzusehen  sind:  das  Gestühl  der  St.  Gode- 
hardikirche  vom  Jahre  1466  und  das  Triumphkreuz  vom  Jahre 
1473  ebenda.  Die  Beobachtungen  gewinnen  durch  die  urkund- 
lichen Nachrichten  an  Bedeutung.  Eine  Familie  RietnenschneideF 
ist  in  llildesheim  ansässig  gewesen1.  Unter  den  verschiedenen 
Mitgliedern  erscheint  mir  ein  Hermann  Remensnyder  des- 
halb der  besonderen  Erwähnung  wert  zu  sein,  weil  er  in  einer 

1 Vgl.  R.  D o e b n e r,  Urkundenbuch  der  Stadt  Hildesheim,  VII.  Teil. 
Hildesheim  1899,  Nr.  368  u.  a.  id. : Hildesheimische  Stadtrechnungen 
II.  Bd.  Hildesheira  1896  an  vielen  Stellen. 
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Urkunde  vom  Jahre  1448  mit  einem  T i 1 e Schardenberg 
zusammen  genannt  wird1. 

Ferner  arbeitet  in  den  Jahren  1502/06  2 ein  Corde  remen- 
snider  für  die  Godehardikirche. 

Wenn  es  schon  an  und  für  sich  nahe  liegt,  daß  der  in 
Osterode  geborene  Künstler  das  benachbarte  und  in  künst- 
lerischer Hinsicht  unter  den  näher  gelegenen  Städten  bedeu- 
tendste Hildesheim  zur  Erlernung  seiner  Kunst  aufgesucht  hat, 
so  lassen  die  oben  beigebrachten  Gesichtspunkte  wohl  keinen 
Zweifel  darüber,  daß  auch  die  Tatsachen  für  eine  solche  An- 
nahme sprechen. 

Darnach  kann  uns  die  umgekehrte,  nicht  anzuzweifelnde 
Wirkung  der  Kunst  Riemenschneiders  auf  in  Hildesheim  tätig 
gewesene  Künstler,  wie  den  unsrigen,  nicht  mehr  in  Er- 
staunen setzen.  Wie  diese  stattgehabt  hat,  bleibt  der  Phantasie 
überlassen,  sich  auszumalen.  Am  ungezwungensten  dünkt  mich 
die  Annahme,  daß  Riemenschneider  noch  Beziehungen  zu  seiner 
Heimat  gehabt  hat  und  daß  unser  Hildesheimer  Künstler  dank 
derselben  für  kurze  Zeit  zu  dem  berühmt  gewordenen  Meister 
nach  Würzburg  gekommen  ist. 

Gerade  aus  diesen  Gründen  aber  wird  eine  zusammen- 
fassende Betrachtung  der  Kunst  unseres  Meisters  das  Fremd- 
artige scharf  hervorheben  müssen.  Auch  diese  Werke  verlassen, 
ähnlich  wie  die  des  Meisters  des  sogen.  Elfenaltares,  zusehr 
den  Boden  der  hildesheimischen  Schule  als  daß  sie,  so  eigen- 
artig und  bedeutungsvoll  sie  auch  erscheinen  mögen,  eine 
Bereicherung  der  Erkenntnis  des  Wesens  derselben  vermitteln 
könnten. 

Die  überaus  eigenartige  Künstlerpersönlichkeit  verlangt 
geradezu  nach  einer  Entschleierung  ihrer  Anonymität.  Schon 
die  unbezweifelbare  Verbindung  mit  Tilmann  Riemenschneider 

1 Vgl.  R.  Doebner  a.  a.  0.  Bd.  4.  Nr.  677. 

2 Vgl.  Registr.  monastr.  S.  Godehardi  (Cod.  Beverin.  318  e). 
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lockt  dazu,  in  Erfahrung  zu  bringen,  wer  dieser  unbekannte 
Künstler  gewesen  ist.  Nachforschungen,  die  ich  in  dieser 
Hinsicht  angeslellt  habe,  sind  auch  von  Erfolg  gewesen.  Ein 
absolut  sicherer  Beweis  ist  in  solchen  Fällen  ja  inehr  Sache 
eines  Glückszufalles  als  gegebener  Pfade,  die  nur  beschritten 
zu  werden  brauchen. 

Da  der  Meister  hauptsächlich  für  die  Godehardikirche  tätig 
war,  lag  es  nahe,  eine  bereits  von  Mithoff1  veröffentlichte 
Urkunde2  über  den  Vertrag  zwischen  dein  Abte  Henning  zu 
St.  Godehard  und  einem  Meister  Wolter  über  die  Anfer- 

1 Vgl.  H.  W.  H.  Mit  ho  ff,  Mittelalterliche  Künstler  und  Werk- 
meister Niedersachsens  und  Westfalens.  Hannover  1885.  p.  480—431. 

2 Die  von  Mithoff  im  wesentlichen  richtig  wiedergegebene  Urkunde  ist 
im  Copialbuch  des  Godehardiklosters  saec.  XVI  (Staatsarchiv,  Hannover  VI, 
61  a,  Nr.  161)  niedergelegt  und  lautet:  Tho  ghedenkenn  dat  wij  Henning 
abbet  des  münsters  sinte  Godhardes  vor  Hildensem  up  eyn  unde  mester 
wolter  borgher  to  Hildensem  up  ander  sydenn  uns  heben  vereynighet  unde 
vordraghenn  alse  umme  eyne  taphelen  uppe  dat  hoymissen  altar  tho  sinte 
Godeharde  na  disser  na  bescreven  wyse.  Wii  van  sinte  Godeharde  willen 
unde  schullen  latenn  maken  den  voyt,  taphelen  unde  twevelde  vlogelen  vann 
holte  by  unser  kost.  Mester  Wolter  schal  makenn  dar  up  de  krönen 
upp  de  taphelen  unde  in  de  bynnersten  taphelen  elven  ghesneden  bilde 
unde  in  de  myddelsten  achte  bilde  unde  buten  ver  bilde  malen  alle  twyer 
eien  hoe  unde  schal  unde  wil  de  bynnersten  taphelen  unde  elven  bilde 
uppe  guden  grünt  mjt  gudem  Ungarschen  golde  vergolden,  des  gheliken 
de  cronenn,  de  myddelsten  taphelen  unde  buten  myt  oren  bilden  wur  id 
sick  gheboret,  unde  schone  blawe  dar  tho  ghebruken.  Hir  vor  schullen 
wij  vann  sinte  Godeharde  unde  willen  ome  verhundert  lutke  punt  gliewen 
alsze  namlikenn  vertich  rinsche  gülden  twischenn  Michaelis  vifftheyn- 
hundert  unde  viffe,  unnde  wynachten  darnegest  volgende,  unde  dar  tho 
alle  jar  vertich  lutke  punt  an  wäre  effte  ghelde  Michaelis  erstkomende 
anthorekende.  He  mach  doch  allikewol  vann  stunt  na  date  disses  breffes 
holen  uppe  de  rekensscopp  körne  in  syn  huyss  efft  he  wolde.  Deine  nah 
schal  unde  wil  mester  Wolter  de  taffein  uns  effte  uns  nakommenn  vor 
hundert  lutke  punt  werdich  in  twen  jaren  erstvolgende  na  date  disses 
breffes  overantwordenn.  Des  to  bekantnisse  hebben  wij  twey  schriffte 
ghemaket  eyn  uthe  der  andern  ghesneden  lyke  ludende,  der  wij  vann  sinte 
Gotherde  eyne  hebben  unnde  mester  Wolter  de  andern.  Unnde  is  ghe- 
scheyn  imme  jare  viffteynhundert  unnde  verdenn  des  mandages  na  con- 
cepcionis  Marie  in  bywesende  des  werdigenn  hochgelerdenn  ernn  Johannis 
Vos  doctoris  unnde  errn  Luleffes  Platen  parneres  tho  sintenn  Clawesz. 
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tigung  eines  Altarwerkes  vom  9.  XII.  1504  zum  Ausgangs- 
punkt der  Untersuchungen  zu  nehmen. 

Der  Vertrag  gestattet  allerlei  Schlüsse.  Zunächst  erkennt 
man  aus  ihm,  wie  hoch  Meister  Wolter,  dem  man  sehr  ent- 
gegenkam, geschätzt  sein  mußte.  Wir  erfahren  ferner,  daß 
der  Meister  für  die  inneren  Flügel  elf  geschnitzte  Statuen 
(bilde)  und  für  den  Miltelteil  des  Altares  acht  und  schließlich 
für  die  Außenseiten  des  Altares  vier  gemalte  Bilder  liefern  soll. 
Also  auch  hier  — wie  so  oft  in  Niedersachsen  ! — die  Ver- 
bindung der  Tätigkeiten  des  Malers  und  Schnitzers  in  einer 
Person.  Leider  gibt  die  Urkunde  keine  Auskunft  über  die  dar- 
zustellenden Gegenstände  und  leider  ist  der  in  diesem  Vertrag 
genannte  Hochaltar  ja  auch  nicht  mehr  erhalten.  Zunächst 
schien  also,  wenn  man  den  Benediktaltar  nicht  einfach  als 
Reste  des  Hochaltares  bezeichnen  wollte,  kaum  eine  Möglich- 
keit vorhanden  zu  sein,  Schlüsse  aus  dem  Vertrage  zu  ziehen. 

Zum  Glück  sind  aber  die  Rechnungsbücher  der  St.  Gode- 
hardikirche  erhallen  und  eine  Durchsicht  derselben  hat  die 
Annahme,  daß  Meister  Wolter  die  Reste  des  Benediktaltares 
geschaffen  hat,  bestätigt  oder  zum  mindesten  als  eine  hoch- 
wahrscheinliche dargetau. 

In  dem  Rechnungsbuche  des  Jahres  1502/06 1 finden  sich 
zunächst  regelmäßige  Einträge,  die  Auszahlungen  an  Meister 
Wolter  für  seine  Tätigkeit  an  dem  Hochaltäre  buchen.  Damit 
war  noch  nichts  gewonnen.  Auf  den  Seiten  230 — 236  folgen 
dann  aber  nähere  Mitteilungen  über  den  Hochaltar;  S.  230 b 
eine  kurze  Beschreibung  — ähnlich  den  Abmachungen  an 
Vertrage  — und  ebenda  endlich  eine  Aufzählung  der  Figuren. 
Es  werden  genannt : Salvator,  beata  virgo,  Godehardus,  Epi- 
phanias ; Bernwardus,  Benedictas,  Johannes,  Maria  Magdalena, 
Barbara,  Maurus  und  Placidus.  Merkwürdigerweise  findet  sich 
aber  nun  p.  236 b eine  flüchtige  schematische  Skizze  des 

1 Registr.  raon  S.  Godeh.  1502/06  (Cod.  Beverin.  818  e). 
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Altares,  die  andere  Heilige  nennt  und  deren  Zahl  auch  mit 
der  im  Vertrage  genannten  nicht  übereinstimmt.  Ueher  der  Um- 
rißlinie des  Altaraufbaus  stehen  folgende  Namen : Bernwardus, 
Godehardus,  beata  virgo  in  sole,  Bernhard  fundator,  Benedict 
De  rechter  vlogel  (der  rechte  Flügel)  enthält  die  Namen:  oben: 
Paulus,  Petrus,  Johannes  bap.  ; unten  : Vitus,  Urbanus,  Hiero- 
nymus, Gregorius ; de  lochter  vloghel  (der  linke  Flügel) : oben: 
Epiphanius,  Johannes  Ev. ; Andreas;  unten:  Urs(ula);  Bar 

(bara) ; Katharina  ; Maria  Magdalena;  und  die  Predella  schließ- 
lich: Anna,  Godehardus,  Benediktus,  Elisa(beth).  Ich  kann  mir 
diese  Unstimmigkeiten  der  beiden  Einträge  und  die  mit  dem 
Vertrage  nur  so  erklären,  daß  der  das  Rechnungsbuch  führende 
pater  Entwurfskizzen  nach  seiner  Meinung  eingetragen  hat, 
die  aber  weder  für  Meister  Wolter  noch  für  die  Auftraggeber 
bindende  zu  sein  brauchten.  Jedenfalls  tauchen  aber  auch 
bei  ihm  Heilige  auf,  die  wir  bei  unserem  Meister  bereits  ge- 
funden haben:  Benediktus,  Maurus,  Placidus  und  es  ist  sehr 
unwahrscheinlich,  daß  man  diesen  seltenen  und  auch  für  die 
Diözese  Hildesheim  nicht  sonderlich  wichtigen  Heiligen  mehrere 
Denkmale  in  anderen  Altären  errichtet  hat.  Die  Wahrschein- 
lichkeit ist  also  sehr  groß,  daß  wir  in  dem  Benediktallare 
Reste  des  von  Meister  Wolter  angefertigten  Hochaltares  er- 
blicken dürfen.  Der  Umstand,  daß  Heilige  wie  der  hl.  Martin 
und  hl.  Basilius  im  registrum  monaslerii  S.  Godeh.  nicht  ge- 
nannt werden  und  an  dem  Benediktaltar  erscheinen,  kann 
diese  Vermutung  nicht  erschüttern.  Wir  sahen  bereits,  daß 
die  Einträge  ira  registrum  keine  entgüldigen  Festlegungen  sein 
können.  Es  kommt  dazu,  daß  außer  den  unwichtigen  Zahlungs- 
einträgen an  Meister  Wolter  Seite  372 a eine  Stelle1  von 
Kunstwerken  spricht,  die  weder  in  den  beiden  anderen  aus- 
führlicheren Einträgen,  noch  im  Vertrage  genannt  werden, 

1 mest’  wolther  ratr  (meretur)  XXI I II  H’  (Pfund)  p (pro)XH.  borst- 
bilde  2 kröne  vppe  de  scap  et  de  scap  interius  ornando  myt  pilreken  et 
messeluiden  et  aoliis  Ret  (recepit)  ad  9t’  (contrata)  4 H’  i r anunciacionis. 
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nämlich  von  borstbildern  (Brustbildern)  und  von  Pilgern  und 
Messeleuten.  Die  «Messeleute»  scheinen  doch  mit  vollstem 
Rechte  auf  die  drei  Gestalten  des  Benediktaltares  bezogen 
werden  zu  dürfen.  Da  die  Inschrift  mit  dem  Datum  1518  sehr 
wohl  von  einem  anderen  Altäre  stammen  kann,  ergeben  sich 
auch  keine  Schwierigkeiten  hinsichtlich  der  zeitlichen  Ansetzung 
des  Benediktaltares  um  1504—06. 

Ich  möchte  keine  Taufe  vornehmen,  die  späteren  Funden 
von  Archivalien  nicht  stand  hält,  und  deshalb  und  da  mir 
außer  den  genannten  Archivalien  vor  der  Hand  keine  weiteren, 
über  Wolters  Tätigkeit  aufschlußbielenden  bekannt  geworden 
sind,  nur  mit  Vorbehalt  eine  neue  Künstlerpersönlichkeit  in 
die  Literatur  einführen.  Vor  allem  auch  deswegen,  tveil  die 
Rechnungsbücher  der  St.  Godehardikirche  der  gekennzeichneten 
Eigenart  ihrer  Einträge  wegen  keinen  unbedingt  sicheren 
Schluß  zulassen.  Alle  Wahrscheinlichkeit  spricht  allerdings 
dafür,  daß  wir  in  Meister  Wolter  den  eigentümlichen  Künstler 
der  von  mir  zusammengestellten  Arbeiten  erblicken  dürfen. 

Weitere  Nachrichten  habe  ich  über  Meister  Wolter  nur 
wenige  ermitteln  können.  Er  erscheint  in  einer  undatierten 
Urkunde  des  Domstiftes1,  an  der  auch  sein  Siegel  mit  fol- 
gendem Wappen  (Steinmelzzeichen)  hängt: 


und  das  die  Umschrift:  mesler  7 wolter  7 . . . ein  (hildesem) 
trägt.  Am  9.  August  1513 2 und  am  2.  Oktober  1517 3 hat 
der  als  Maler  bezeichnete  Künstlei  das  Amt  eines  Aeltermannes 

1 Staatsarchiv  Hannover,  Domstift  Hildesheim  Nr.  2307. 

2 Vgl.  R.  D 0 e b n e r,  Urkundenbuch  der  Stadt  Hildesheim.  YIII.  Teil. 
Hildesheim  1901.  Nr.  530. 

3 id.  Nr.  563. 
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der  Nicolaikirche  im  Brühle  innegehabt  und  wird  kraft  dieser 
Eigenschaft  in  zwei  Urkunden  genannt. 

Ferner  tritt  ein  Tilemannus  Wolter  1524  im  Kloster  St, 
Godehardi  auf.  Leider  wird  Wolter  in  dem  Vertrage  und  in 
den  Rechnungsbüchern  nie  mit  Vornamen  genannt,  sodaß  eine 
absolut  sichere  Identifizierung  der  beiden  Persönlichkeiten 
nicht  möglich  ist  h Auch  hier  liegt  die  Vermutung  aber  jeden- 
falls sehr  nahe.  Wenn  sie  zutrifft,  gewinnt  der  Name  noch 
mehr  an  Kraft;  denn  dann  trug  der  Künstler  — doch  gewiß 
nicht  zufällig  — den  gleichen  Vornamen  wie  Tilmann  Riemen- 
schneider. 


5.  Die  Bronzeplastik  des  15.  Jahrhunderts. 

Die  besondere  zunftmäßige  Stellung  der  im  Bronzeguß 
tätig  gewesenen  Künstler  — als  apengheter,  gropengheter  usw. 
bezeichnet  — und  die  selbständige  Entwicklung  dieses  Teiles 
der  Bildhauerkunst  geben  den  Anlaß,  die  Erzeugnisse  dieses 
Kunstzweiges  für  sich  zu  behandeln. 

Die  veränderten  sozialen  Verhältnisse  der  Künstler  er- 
klären z.  T.  auch  den  Wandel  in  Auffassung  und  Darstellung 
dieser  Bronzegußarbeiten  denen  des  hohen  Mittelalters  gegen- 
über. Das  häufige  Vorkommen  von  Kleingerät  und  die  Stan- 
desbezeichnung seiner  Verfertiger  weisen  schon  darauf  hin,  daß 
es  in  erster  Linie  die  Anfertigung  von  dem  täglichen  Leben  die- 
nenden Geräten  gewesen  ist,  die  die  Daseinsmöglichkeit  für  diese 
Künstler  gewährleistete.  Zugleich  erklärt  die  Beschäftigungsart 
auch  den  Umstand,  daß  nun,  im  15.  Jahrhundert,  selbst  in 

i Es  handelt  sich  am  einen  Conversionsrevers  (Staatsarchiv,  Hannover, 
Godehardik.  Nr.  550).  Er  lautet  (aufgelöst) : Ego  frater  tilemannus  promitto 
stabilitatem  et  conversionem  morum  meorum  et  obedienciam  secundum  re- 
gulam  sancti  Benedicti  coram  deo  et  sanctis  eius  in  hoc  monasterio  quod 
est  constructum  in  honore  sancti  Godehardi  episcopi  et  confessoria  in 
praesentia  dominis  henningi  abbatis.  Tilemannus  Wolter  f.  1524. 
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kleineren  Städten  nicht  ein  sondern  gleich  eine  ganze  Reihe 
dieser  Künstler  ihr  Unterkommen  finden  konnten.  Immerhin 
wird  nicht  jeder  beliebige  Gropengießer  in  der  Lage  gewesen 
sein,  Arbeiten,  die  wie  Grabdenkmäler,  Taufkessel  usw.  künst- 
lerischen Anforderungen  genügen  mußten,  herzustellen.  Aber 
die  mehr  handwerksmäßige  und  verbürgerlichte  Ausübung  des 
Berufes  macht  sich  doch  — namentlich  bei  den  frühen  Ar- 
beiten — geltend  und  hebt  sie  deutlich  von  den  unter  ganz 
anderen  Bedingungen  und  Verhältnissen  der  Künstler  geschaf- 
fenen Werken  des  13.  Jahrhunderts  etwa  ab. 

Als  frühestes  Werk  ist  die  Grabplatte  des  Dom- 
pi  ops  l es  Ek  h ar  d 1.  von  Hanensee  (+  1405)  zu  nennen1. 
Der  Rand  wird  durch  die  in  zwei  Reihen  verlaufende  Schrift 
und  durch  die  vier  in  Rundmedaillons  eiugefügten  Evangelislen- 
symbole  gebildet2.  In  der  Innenfläche  erscheint  die  in  gravierter 
Technik  gegebene  Figur  des  Verstorbenen  unter  einem  mit 
Maßwerk  verzierten  Spitzbogen.  Durch  die  Anbringung  des 
Kopfkissens  unter  dem  Haupte  kommt  die  ja  auch  sonst  häufige 
Unklarheit  über  das  Motiv  des  Biegens  oder  Stehens  in  die 
Darstellung.  Für  die  ruhige  Haltung,  die  Art  des  Stehens,  die 
symmetrische  Beugung  der  Arme,  die  Größe  des  in  die  Hände 
gelegten  Buches  und  für  die  Gesichtswiedergabe  sind  die  um 
1360—80  entstandenen  Denkmäler  die  deutlichen  Vorbilder 
gewesen.  Ungeschicklichkeiten  bei  der  Bildung  der  Hände  oder 
bei  der  des  Kopfes  und  Vergröberungen  — vgl.  Ohren,  Haar- 
behandlung — deuten  darauf  hin,  daß  künstlerisch  weniger 
geschulte  Kräfte  — wie  es  die  «Apengeter»  waren  — die  Aus- 
führung in  Händen  hatten. 

Einen  bedeutenden  Fortschritt  vermag  man  aber  bereits  in 
zwei,  nicht  viel  später  entstandenen  Arbeiten  zu  erkennen.  Es 

1 hoch  1,92  m,  breit  ca.  0,73  m. 

s Vgl.  Johannes  Kramer,  Metallne  Grabplatten  in  Sachsen. 
(Dissertation  Halle.)  Halle  1912,  p.  34. 
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sind  dies  die  Taufkessel  in  dein  Domstifte  St.  Alexander 
in  Einbeck  und  in  der  Kreuzkirche  zu  Hannover. 
Ich  habe  eine  ausführliche  Begründung  der  Zusammengehörig- 
keit der  beiden  Taufen  und  auch  eine  nähere  Beschreibung 
bereits  geboten,  auf  die  ich  hier  hinweisen  darf1.  Die  1427 
datierte  Taufe  in  Einbeck  trägt  aber  zugleich  auch  den  Namen 
des  Verfertigers:  Hennygnus  Regnerus.  Da  Träger  desgleichen 
Vor-  und  Zunamens  in  Hildesheim  1421  — 1427  erscheinen, 
darf  man  in  dem  Verfertiger  der  beiden  Taufkessel  wohl  mit 
Recht  einen  hildesheimischen  Künstler  erblicken.  An  den  Ar- 
beiten selbst  muß  uns  hier  vor  Allem  deren  Verhältnis  zu  den 
übrigen  hildesheimischen  Werken  beschäftigen.  Wir  haben  die 
selbständige  und  eigenartige  Verarbeitung  des  «weichen»  Stiles 
bei  Hildesheimer  Stein-  und  Holzplastiken  verfolgen  können 
und  es  fragt  sich  nun,  ob  wir  auch  Einwirkungen  dieser 
Leistungen  auf  die  Bronzegußtechnik  beobachten  können.  Sehr 
zum  Vorteile  — im  Gegensätze  zu  der  handwerklichen  Grab- 
platte des  Ekhard  I.  von  Hanensee  von  um  1405  — zeigen  sich 
bei  diesen  Taufkesseln  in  der  Tat  weitgehende  Anregungen 
von  dieser  Seite  her.  Die  Figuren  der  Kessel  Wandungen  lehnen 
sich  ganz  eng  an  die  Statuen  der  Altäre  an,  während  die 
Träger  des  Taufkessels  der  Kreuzkirche  die  naturalistischen 
Tendenzen  fortsetzen,  wie  wir  sie  bei  der  Gestaltung  der  Stifter 
(vgl.  Madonnenrelief  Andreasmuseum  u.  a.)  schon  während  des 
sonst  leicht  konventionellen  «weichen»  Stiles  gerade  in  Hildes- 
heim auftauchen  sahen.  Ein  bedeutender  Fortschritt  Werken 
wie  der  Grabplatte  des  Ekhard  v.  Hanensee  gegenüber  war 
damit  gewährleistet.  Es  darf  aber  auch  nicht  verkannt  werden, 
daß  Eigenes  damit  noch  nicht  geschaffen  war,  ungefähr  20  Jahre 
zurückliegende  Arbeiten  nun  leidlich  auch  im  Bronzeguß  zu 
wiederholen.  Von  der  großen,  selbständigen  Rolle,  die  der 
Bronzeguß  einmal  gehabt  hat,  kann  füglich  keine  Rede  mehr 

3 Vgl.  Habicht,  Die  gotische  Kunst  der  Stadt  Hannover  . . . a.  a.  0. 
p.  258  ff.  u.  Abb  5. 
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sein,  so  reizvoll  und  ausgeglichen  auch  diese  Uebertragungen 
der  Errungenschaften  des  «weichen»  Stiles  in  das  Bronzematerial 
erscheinen  mögen. 

Von  dem  zeitlich  folgenden  Werke,  der  Bronzegrab- 
platte des  Bischofs  Magnus  (+  1452),  eines  Herzogs 
v.  Sachsen1,  besitzen  wir  nur  eine  Zeichnung  von  Schlüter. 
Unter  Vorbehalt  und  mit  Vorsicht  lassen  sich  aus  diesem  Er- 
sätze für  das  unnötigerweise  verloren  gegangene  Original  doch 
einige  Merkmale  erkennen,  die  für  die  Weiterentwicklung  der 
Technik  und  künstlerischen  Gestaltung  sprechen.  Der  Rand  mit 
Inschrift  und  Evaugelistensymbolen  in  den  Ecken  ist  nach  den 
früheren  Vorbildern  beibehalten.  Durch  die  Größe  und  sorg- 
fältigere Ausführung  der  Buchstaben  und  die  Hinzufügung  von 
zwei  Wappen  in  der  Mitte  der  Längsseiten  ist  der  ornamental- 
dekorative Charakter  stärker  betont.  Das  Haupt  des  Bischofs 
ruht  wieder  auf  einem  — breiter  gegebenen  und  mit  Orna- 
menten verzierten  — Kissen,  während  die  Füße  auf  dem  Boden 
aufzustehen  scheinen.  Zierliches  Blattrankenwerk  an  den  Seiten 
und  zu  Füßen  der  Gestalt  entspricht  der  bereits  hervorgehobenen 
Absicht,  stärker  mit  dekorativen  Mitteln  zu  wirken.  Der  mit 
einer  reich  verzierten  Bischofsmütze  geschmückte  Fürst  hält 
in  der  Linken  den  Bischofsstab,  während  die  Rechte  zum 
Segensgestus  erhoben  ist.  Der  lebhafteren  Bewegung  entspricht 
der  größere  Reichtum  in  der  Fallenwiedergabe  und  die  reali- 
stischere Bildung  der  Züge,  wenn  bei  diesen  auch  immer  noch 
das  jugendliche,  eigentümliche  Ideal  der  Statuen  des  14.  Jahr- 
hunderts nachkiingt. 

Die  Bronzegrabplatte  des  Dompropstes  Ekhard  II. 
von  Hanensee  (+  1460)  2 im  Kreuzgange  des  Domes  hält 
wie  das  vorher  behandelte  Denkmal  an  den  vorausgegangenen 
den  Bischöfen  errichteten  ebenso  wie  an  den  seinen  Standesge- 

1 Vgl.  Bertram  a a.  0.  p.  390  u.  p.  410 

2 hoch  1,98  m,  breit  0,75  m. 
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nossen  und  Verwandten  gesetzten,  was  Aufbau  und  Darstellung 
des  Verstorbenen  betrifft,  im  wesentlichen  fest  l.  Die  Ueber- 
einstimmungen  in  der  Wiedergabe  der  Rahmung,  der  architek- 
tonischen Teile,  der  Haltung  des  Verstorbenen,  der  Anbringung 
des  Wappens  und  der  Kleidung  siud  deutlich  ersichtliche  und 
bedürfen  keiner  langen  Hinweise.  Der  Fortschritt  beruht  einzig 
und  allein  in  der  realistisch  gesteigerten,  ausdrucksvollen 
Wiedergabe  der  Züge.  Auch  an  dem  perspektivisch  darge- 
stellten Fußbodenbelag  — einem  nur  scheinbar  nebensächlichen 
Teile  — machen  sich  die  neuen  Bestrebungen  nach  größerer 
Wirklichkeitstreue  geltend.  Wir  müssen  uns  an  den  Stillstand 
der  im  übrigen  Schaffen  in  der  Jahrhundertmitte  eingetreten 
ist,  erinnern,  um  die  Bedeutung  der  Entwicklung,  die  sich 
hier  wieder  einmal  zuerst  in  der  Bronzegußtechnik  vollzieht, 
recht  einschätzen  zu  können.  Das  um  1460  — also  vor  dem 
Gestühl  der  Godehardikirche  — entstandene  Werk  erfordert 
schon  aus  diesen  Gründen  unsere  Aufmerksamkeit.  Die  bereits 
hervorgehobene  Realistik  der  Züge  kommt  nun  durch  folgende 
Mittel  zur  Wirkung.  Zunächst  darf  auf  die  hohe,  faltige  Mütze, 
die  den  Kopf  des  Geistlichen  bedeckt,  wie  sie  es  auch  in  der 
Wirklichkeit  getan  hat,  hingewiesen  werden.  Anstatt  der  nur 
flüchtig  angedeutelen  Züge  Eckhards  I.  finden  wir  hier  eine 
Darstellung,  die  porträtähnliche  Wirkung  erstrebt.  Die  Haupt- 
teile: Nase,  Augen,  Mund  sind  schärfer  hervorgehoben  und  in- 
dividuell gebildet.  Der  Künstler  geht  aber  noch  weiter  und 
stellt  durch  kleine  Striche  die  Falten  und  Runzeln  des  Ge- 
sichtes dar,  wie  er  zugleich  auch  die  scharfen,  eckigen  Um- 
rißlinien des  Greisenkopfes  (vgl.  Kinn  und  Wangen)  klar 
heraushebt.  Das  Kantige,  Brüchige,  Knittrige  des  neuen  Ge- 
wandteiles kommt  gleichfalls  schon  und  zwar  besonders  an  den 
Aermeln  zur  Darstellung.  So  dürfen  wir  in  Allem  in  dem 
Werke  ein  wertvolles,  und  seiner  frühen  Enlstehungszeit  wegen 


Vgl.  J.  Kramer  a.  a.  0.  p.  70  und  Abb.  in  Bertram  a.  a.  0.  p.  421. 
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ein  bedeutungsvolles,  Zeugnis  für  die  Uebernahine  der  neuen 
realistischen  Stilwellen  erblicken. 

Die  weitere  Entwicklung  kennzeichnet  nun  auch  der  Fort- 
schritt in  der  Technik.  Anstatt  des  schlichteren  Gravierver- 
fahrens erscheint  das  nächste  Denkmal  das  des  Dom- 
herrn Eckhard  III.  von  Hanensee(+  1494)  als 
gegossenes  Flachrelief1.  Der  Aufbau2 3,  der  Rand,  die  Haltung 
des  Verstorbenen  sind  trotzdem  im  Wesentlichen  die  gleichen 
geblieben.  Beachtenswert  ist  die  Mitverwertung  eines  Motives, 
wie  wir  es  im  Grabdenkmal  des  Dekans  Christian  von  Alfeld 
(+  1447)  der  Kreuzkirche  auftauchen  sahen,  die  Beigabe  des 
Meßkelches  in  den  Händen  des  Priesters.  Das  Entscheidende 
liegt  aber  auch  hier  in  der  Steigerung  der  Wirklichkeitstreue 
und  in  Bereicherungen  der  Gewand-  und  Faltenmotive. 

Die  Annäherungen  an  die  Porträtähnlichkeit  sind  am 
leichtesten  ersichtlich.  Mit  noch  bedeutend  gesteigerter  Schon- 
ungslosigkeit als  bei  der  Platte  des  Eckhard  II.  wird  der  Verfall 
des  Greisenantlitzes  wiedergegeben.  Die  scharfe,  spitze  Nase, 
die  stechenden  runden  Augen,  die  Zahnlosigkeit  des  Mundes 
und  die  tiefen  Runzeln  um  den  Mund  herum  und  am  Kinn 
werden  erbarmungslos  so  dargestellt,  wie  sie  der  Wirklichkeit 
entsprochen  haben.  Die  Vorliebe  des  Stiles  für  alles  Scharf- 
brüchige, Knittrige  verschärft  diese  Beobachtungen  natürlich 
noch  und  gefällt  sich  darin,  das  Spiel  über  die  ganze  Dar- 
stellung auszudehnen.  So  zickzackt  es  ganz  ohne  Grund  in 
dem  Kopfkissen  und  vor  allem  auch  in  der  übrigens  auch 
reicher  wie  seither  gegebenen  Gewandung. 

Wieder  eine  Steigerung  im  ornamentalen  und  architek- 
tonischen Beiwerk  können  wir  in  der  Grabplatte  des 
Domherrn  D i e d r i c h v.  Alten  (-f  1502) s beob- 

1 hoch  1,88  m,  breit  0,94  m. 

2 Vgl.  Joh.  Kramer  a.  a.  0.  p.  71  und  Abb.  in  Bertram:  a.  a.  0. 
p.  464. 

3 hoch  1,935  m,  breit  90  cm;  Abb.  in  Bertram  a.  a.  0.  p.  464. 


210 


achten.  Die  Medaillons  mit  den  Evangelistensymbolen  treten 
hier  aus  dem  Inschriftrahmen  heraus,  sind  größer  gebildet 
und  in  der  Wiedergabe  der  Einzelheiten  sorgfältiger  behandelt. 
Bei  diesem  Denkmal  erscheint  zum  ersten  Male  eine  voll- 
ständiger wiedergegebene  Architektur,  ein  von  Säulchen  ge- 
tragenes Gewölbe,  die  dann  für  längere  Zeit  in  ähnlicher 
Form  beibehalten  wird.  Zum  ersten  Male  ist  auch  in  diesem 
Denkmale  die  seither  üblich  gewesene  Unstimmigkeit  im  Stand- 
motiv aufgegeben  und  deutlich  nur  das  Stehen  der  Gestalt 
anzudeuten  beabsichtigt. 

Mit  dieser  gewonnenen  Freiheit  verbindet  sich  sogleich 
auch  eine  größere  Lebhaftigkeit  in  der  Bewegung.  Obwohl  der 
Geistliche  mit  der  alten  Beigabe  des  großen  vor  die  Brust 
gehaltenen  Buches  belastet  und  damit  eigentlich  zu  einer  rein 
frontalen  Stellung  gezwungen  ist,  überwiegt  der  Drang  nach 
Wiedergabe  eines  Bewegungsmotives,  das  durch  die  Drehung 
des  Kopfes  nach  der  linken  Seite  erreicht  wird. 

Trotz  leichter  Abweichungen  in  dem  Aufbau  und  der  Dar- 
stellung des  Verstorbenen  wird  man  das  im  Dome  zu  Ver- 
den befindliche  Denkmal  des  Bischofs  Bert  hold  von 
Landsberg  (+  1502) 1 der  Hildesheimer  Bronzegießerschule 
zurechnen  müssen.  Wir  sahen  schon  bei  anderen  Denkmälern, 
daß  eben  die  den  Bischöfen  gewidmeten  in  leichter  Weise  von 
den  der  übrigen  Geistlichkeit  errichteten  abweichen.  Wir  be- 
sitzen die  Grabplatte  seines  Vorgängers,  des  1488  + Bischofs 
Henning  leider  nicht,  und  das  oben  behandelte,  auch  nur  in 
Zeichnung  erhaltene  Denkmal  des  Bischofs  Magnus  ist  in  einem 
zeitlich  zu  großen  Abstaude  entstanden,  als  daß  es  zu  Ver- 
gleichszwecken herangezogen  werden  könnte.  Der  Aufbau 
verrät  aber  schon  die  Gepflogenheiten  der  Hildesheimer  Gießer- 
schule. Die  architektonische  Umrahmung  hat  noch  nicht  die 
Selbständigkeit  wie  die  in  dem  Alten-Denkmal  erreicht,  strebt 

1 Abb.  in  Bertram  a.  a.  0.  p.  432  gegenüber. 
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aber  ebenso  deutlich  wie  dort  nach  eigenwilligerer  Entfaltung 
als  in  den  früheren  Hildesheimer  Denkmälern.  Ein  mit  Blatt- 
werk verzierter  Kielbogen  deutet  den  oberen  Abschluß  eines 
nischenartigen  Raumes  an.  Die  seitlichen,  gedrehten  Säulen, 
die  von  Wappen  (links  das  Stiftswappen  von  Hildesheim,  rechts 
das  von  Verden)  haltenden  Löwen  bekrönt  werden,  stehen  in 
keiner  rechten  Verbindung  mit  dem  oberen  Kielbogen.  Der  Zu- 
sammenhang mit  den  älteren  Hildesheimer  Platten  zeigt  sich 
auch  in  dem  ungelösten  oder  undeutlichen  Standmotiv.  Ob- 
wohl der  Bischof  auf  einer  mit  seinem  Wappen  geschmückten 
Konsole  aufsieht,  ruht  das  Haupt  auf  einem  untergelegten 
Kissen.  Er  hält  in  der  rechten  Hand  den  Bischofsstab,  in  der 
Linken  ein  ziemlich  großes  Buch. 

Die  ausgesprochene  Realistik  der  Züge  fußt  deutlich  auf 
den  Errungenschaften,  wie  sie  in  Hildesheim  angestrebt  und 
in  einem  Denkmal  wie  dem  des  Propstes  Ekhard  III.  von 
Hanensee  bereits  1494  erreicht  worden  waren.  Ob  Porträt- 
wahrheit angestrebt  ist,  läßt  sich  beim  Fehlen  weiterer  Bild- 
nisse des  Bischofs  nicht  aussagen.  Jedenfalls  deuten  die  schiefe 
Bildung  des  Mundes,  die  ungleichmäßige  Behandlung  der  Ge- 
sichtshälften und  die  der  Augen  (das  rechte  größer  wie  das 
linke)  darauf  bin. 

Die  Gewandbehandlung  hält  sich  dem  spröderen  Materiale 
entsprechend  in  gemäßigten  Formen.  Die  Betonung  des  Unter- 
teiles der  Kasel,  die  schüsselförmige  Bildung  derselben  und 
die  lebhaften  Fallenbrüche  der  auf  dem  Boden  aufstoßendeu 
Alba  gemahnen  uns  aber  an  Eigentümlichkeiten,  wie  sie  bei 
Figuren  wie  denen  der  bischöflichen  Kurie  angewendet  worden 
sind. 

An  dieser  Stelle  sei  die  Betrachtung  einer  Goldschmiede- 
arbeit eingeschoben,  die  gewisse  Zusammenhänge  mit  den 
Bronzegußplatten  und  den  anderen  Hildesheimer  Denkmälern 
aufweisl. 


212 


Diesen  höchst  bezeichnenden  Beitrag  zur  Bildhauerkunst 
liefert  die  Goldschmiedezunft  mit  dem  silbernen  Kopf- 
reliquiar  des  hl.  Cantius1  vom  Jahre  1511. 
Die  Arbeit  ist  deshalb  so  wertvoll,  weil  sie  Sonderlichkeiten 
aufweist,  wie  wir  sie  bei  dem  Meister  des  Benediktaltares  auf- 
zeigen konnten.  Auf  einem  schmalen  Streifen  erhebt  sich  die 
Büste  des  Heiligen,  bei  der  die  anatomisch  richtigen  Verhält- 
nisse in  der  Zeit  — 1511  — nicht  weiter  besonders  auffallen 
können.  Um  so  mehr  tut  dies  die  merkwürdige  Gewandung. 
Der  Heilige  trägt  einen  bis  zum  Hals  reichenden  und  hier  mit 
einer  Borde  verzierten  Bock,  der  in  der  Milte  durch  drei  Knöpfe 
geschlossen  ist.  Darüber  erscheint  ein  spitzzulaufendes  Band 
— Art  von  Ordensband  — mit  der  Inschrift:  Caput  S.  Cancii 
Martiris  (unten  1511). 

Außerdem  schmücken  die  Brust  drei  hochgeschliffene, 
ovale,  gefaßte  Steine. 

Bei  dem  Kopfe  hat  man  durchaus  wieder  den  Eindruck, 
als  ob  ein  lebendes  Modell  — natürlich  ein  Geistlicher  — das 
Vorbild  hergegeben  habe. 

Die  in  die  Stirne  fallenden,  spitz  zulaufenden  und  eigen- 
tümlich gelegten  Locken,  die  Bartlosigkeit  und  der  Ausdruck 
der  Züge  sprechen  sehr  dafür.  Merkwürdig  muten  auch  die 
aufwärts  gerichteten  — himmelnden  — großen  Augen  unter 
den  sehr  schön  und  gleichmäßig  verlaufenden  Oberaugeu- 
knochen  an.  Die  kräftige  Nase,  der  scharf  gezeichnete  Mund 
mit  der  vollen  Unterlippe,  die  tiefen  doppelten  Falten  von  den 
Nasenwurzeln  nach  dem  Kinne,  das  starke,  rundliche  Kinn 
selbst  und  schließlich  die  durchfurchten  Wangen  bestimmen 
den  .Eindruck.  Es  ist  schwer,  den  Nachweis  zu  erbringen, 
daß  ein  Einfluß  des  Meisters  des  Benediktaltares  vorliegt.  Den 
gleichen  künstlerischen  Geist  und  das  gleiche,  höchst  bemer- 

1 hoeh  35  cm,  breit  (Sockel)  35,6  cm  ; Abb.  in  Bertram,  Hildesheims 
kostbarste  Kunstschätie  a.  a.  0.  Tafel  28. 
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kenswerte  naturalistische  Streben  dürfen  wir  in  der  Büste 
jedenfalls  erkennen. 

Als  letztes  Denkmal  vor  dem  Eindringen  der  Renaissance- 
elemente erscheint  unter  den  uns  erhaltenen  das  des  Domvikars 
Hermann  Berkenveit1  (+  1519)  im  Dome  zu  Hil- 
desheim. Die  Uebereinstimmungen  mit  der  v.  Altenschen 
Grabplatte  sind  so  große,  daß  man  eine  Ausführung  durch 
den  gleichen  Künstler  annehmen  muß. 

Die  Arbeit  gewinnt  aber  für  unsere  Erkenntnis  der  Entwick- 
lung der  Hildesheimer  Plastik  dadurch  besonders  an  Wert, 
weil  sich  in  Haltung  und  Gesichtsbildung  des  Verstorbenen 
unverkennbare  Einflüsse  der  eigenartigen  Kunst  des  Benedikt- 
altarmeisters geltend  machen.  Das  Gespreizte  im  Bewegungs- 
motiv, das  kreuzende  Herübernehmen  des  linken  Spielbeines 
wäre  da  zunächst  als  von  dorther  stammend  zu  bezeichnen.  Dann 
sind  es  aber  vor  allem  Eigentümlichkeiten  in  der  Gesichts- 
bildung, die  über  die  Herkunft  des  Stiles  keinen  Zweifel  auf- 
kommen  lassen  können.  Ich  hebe  hervor  die  scharfe  Betonung 
der  Halsmuskeln  und  Falten  und  vor  allem  die  doppelten 
Faltenlinien,  die  sich  von  der  Nase  nach  dem  Kinn  zu  herun- 
terziehen. Auch  die  schmale  Nase  und  die  halbgeschlossenen, 
kleinen  Augen  stimmen  vollkommen  mit  den  Bildungen  der 
Figuren  des  Benediktaltarmeisters  überein.  Diese  Abhängig- 
keiten sind  umso  auffallender  und  beachtenswerter  als  in  der 
Wiedergabe  der  Züge  doch  gewiß  ebensogut  wie  bei  den 
früheren  Denkmälern  Annäherung  an  eine  Art  wenigstens  von 
Porträtwiedergabe  anzunehmen  sein  wird. 

Um  die  Darstellung  der  Entwicklung  des  Bronzegrab- 
plattendenkmals nicht  unterbrechen  zu  müssen,  gehe  ich  zum 
Schluß  erst  auf  zwei  früher  entstandene  Arbeiten  ein : die 
Bronzetaufbecken  in  der  Markt  und  der  Aegidienkirche  zu 


1 koch  1,215  m.  breit  56,5  cm,  AM.  ia  Bertram  a.  a.  0.  p.  164. 
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Hannover l.  Ueber  die  Anfertigung  dieser  beiden  Arbeiten  in 
der  gleichen  Werkstatt  kann  bei  dem  Uebereinstimmen  der 
Anordnung  des  architektonischen  Schmuckes  an  den  Kessel- 
wandungen und  bei  dem  der  stilistischen  Einzelheiten  der 
Figuren  kein  Zweifel  obwalten.  Ich  darf  mich  hier  auf  meine 
Untersuchung  über  die  beiden  Taufen  berufen  und  will  nur 
kurz  auf  die  Beziehungen  zur  hildesheimischen  Plastik  ein- 
geben. Die  Einzelfiguren  der  Kessel  Wandungen  zeigen  unver- 
kennbare Einflüsse  der  Hildesheimer  Altäre.  Wir  gewahren 
eine  ähnliche  bewegte  Gewandung  wie  bei  den  Statuen  des 
Altares  der  Beichtkapelle  der  St.  Michaeliskirche  und  auch 
enge  Uebereinstimmungen  in  den  Gesichtsbildungen  der  männ- 
lichen und  weiblichen  Heiligen.  Hinsichtlich  der  Gewanddar- 
stellung darf  besonders  auf  die  an  den  Seiten  erscheinende 
Quetschfalte  hingewiesen  werden,  die  hier  hochgeschlagen, 
wie  vom  Winde  bewegt,  und  ebenso  unmotiviert  erscheint 
wie  bei  den  Statuen  des  Altares  der  Michaelskirche.  Unter 
den  Typen  fallen  als  übereinstimmende  die  der  Männer  auf, 
die  wie  bei  dem  Altäre  große  Bärte  mit  scharfgratigen  Locken 
und  üppiges,  ähnlich  behandeltes  Haupthaar  schmücken. 

Obwohl  kein  urkundlicher  Beweis  für  die  Anfertigung  der 
beiden  Taufkessel  durch  hildesheimische  Künstler  aufzubringen 
ist,  möchte  ich  aus  den  angeführten  Gründen  an  einer  Ent- 
stehung in  einer  Hildesheimer  Werkstätte  festhalten  und  die 
Arbeiten  in  die  Zeit  um  1500  verlegen. 

Der  Wert  der  Bronzegußarbeiten  überhaupt  beruht  in  der 
Tatsache,  daß  wir  hier  trotz  des  lückenhaften,  einst  bedeutend 
größeren  Bestandes  eine  fortschreitende  und  dabei  bodenständige 
Entwicklung  verfolgen  können.  Kramer2  hat  eben  die  übrigen 
Hildesheimer  Denkmäler  nicht  beachtet  und  kann  nur  deshalb 

1 Vgl.  V.  C.  Habicht,  Die  gotische  Kunst  der  Stadt  Hannover 
a.  a.  0.  p.  260  ff.  u.  Abb.  6 u.  id. : Hannover  (Stätten  der  Kultur)  a.  a.  0. 
Abb.  16. 

1 Vgl.  Joh.  Kramer  a.  a 0.  p.  70. 
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zu  der  Ansicht  gelangen,  daß  das  frühste  hierher  gehörige 
Denkmal,  das  des  Dompropstes  Ekhard  I.  vonHanensee  (+  1405) 
«vielleicht  nicht  lokalalen  Ursprunges»  sein  könne.  Die  Arbeit 
ist  nicht  wegen  Feinheiten  der  Auffassung  und  Ausführung, 
die  Kramer1  durchaus  hineingesehen  hat,  sondern  im  Gegen- 
teil durch  die  Vergröberung  und  Verbürgerlichung,  die  die 
Hildesheimer  Denkmäler  aus  der  Zeit  um  1360 — 80  in  ihr  er- 
fahren haben,  bemerkenswert.  Als  Ursachen  für  diese  Tatsache 
habe  ich  bereits  den  Uebergang  der  Technik  in  die  Hände  der 
zünftigen  und  mit  der  Mehrzahl  ihrer  Arbeiten  bürgerlichen 
Anforderungen  dienenden  Gropengießer  (Apengeter  usw.)  her- 
vorgehoben. Die  Bedingtheiten  für  die  Entstehung  der  Werke 
erklären  aber  weiterhin  das  zähe  Festhalten  an  den  einmal 
geschaffenen,  zum  Vorbild  dienenden  Arbeiten,  die  unbe- 
kümmerte Wiederholung  au  sich  wenig  glücklicher  Lösungen 
— vgl.  ungelöstes  Standmotiv,  große  Bücher  usw. — ; zugleich 
aber  auch  die  Möglichkeit  des  Werdens  eines  freieren  und 
künstlerisch  höher  stehenden  Stiles.  Es  versteht  sich  leicht, 
daß  diese  Fortschritte  eher  hei  den  Werken,  die  an  sich  schon 
eine  reichere  Entfaltung  in  Bewegungs-  und  Darstellungs- 
motiven ermöglichten,  nämlich  bei  den  Taufbecken  vollzogen 
werden  konnten. 

Dabei  ist  allerdings  nicht  zu  verkennen,  daß  die  Errungen- 
schaften der  übrigen  Plastik  bei  Werken  wie  dem  Taufkessel 
der  Kreuzkirche  zu  Hannover  und  dem  der  Stiftskirche  St. 
Alexander  zu  Einbeck  als  entscheidende  Hülfe  in  Anspruch 
genommen  werden  konnten.  Sofort  kommen  diese  Weiterent- 
wicklungen aber  auch  den  Grabdenkmälern  zugute,  wie  wir 
es  bei  der  Gestaltung  der  Platte  für  den  Dompropst  Ekhard  II. 
von  Hanensee  beobachten  konnten.  Dieses  ausgesprochene 
Sich-in-die-Hände-arbeiten  der  verschiedenen  Kunstgattungen 
durften  wir  dann  weiterhin  bei  der  Gestaltung  des  Gestühles 

1 Vgl.  Job.  Emmer  a.  a.  0.  p.  34  ff. 
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der  St.  Godehardikirche  hervorheben,  von  dem  aus  dann 
zweifellos  wieder  selbst  Anregungen  für  die  folgenden  Bronze- 
gußgrabdenkmäler ausgegangen  sind.  So  erreicht  dieser  Zweig 
der  Bildhauerkunst  in  den  genannten,  um  1500  entstandenen 
Arbeiten  allmählich  wieder  eine  Höhe,  die  sich  zwar  mit  den 
Höchstleistungen  des  frühen  Mittelalters  nicht  messen  kann, 
die  aber  durchaus  beachtenswert  erscheint  und  die  sie  nicht 
zum  wenigsten  dem  zähen  Festhalten  an  der  Tradition  ver- 
dankt. Von  besonderer  Bedeutung  werden  die  Leistungen 
schließlich  für  die  Ausbildung  des  Stiles  des  Meisters  des 
Benediktaltares  durch  die  Einwirkungen,  die  von  der  Prägnanz 
und  Realistik  der  Bildung  der  Züge  — wie  von  dem  Altenschen 
Denkmal  — auf  die  Prägung  des  Stiles  dieses  Meisters  aus- 
gehen. Daß  seine  Kunst  dann  schließlich  weiter  auf  die  be- 
sondere Formung  eines  Denkmals  wie  das  des  Canonikus 
Hermann  Berkenveit  rückwirkenden  Einfluß  gewinnt,  bestätigt 
den  schon  gekennzeichneten  Verlauf  des  fortwährenden  Gebens 
und  Nehmens  der  verschiedenen  Schwesterkünste  der  Bild- 
hauerkunst, der  als  eine  besondere  Eigentümlichkeil  der  Schule 
hervorgehoben  zu  werden  verdient.  Ja  gerade  in  diesem  offen- 
sichtlichen engen  Zusammenarbeiten  steckt  doch  zweifellos  ein 
Zug,  der  bei  der  Frage  nach  dem  Bestehen  oder  Nichtbestehen 
einer  Hildesheimer  Schule  in  bejahendem  Sinne  und  zwar 
deutlich  spricht. 


B.  Zusammenfassende  Untersuchungen. 

I.  Die  Eigenart  und  Stellung  der  Hildesheimer 

Plastik. 

In  anderem  Zusammenhänge  habe  ich  bereits  kurz  die 
Eigenart  und  die  Stellung  der  Hildesheimer  Plastik  innerhalb 
der  weiteren  niedersächsischen  Bildhauerkunst  zu  kennzeichnen 
versucht  '.  Die  hier  gebotene  Sonderabhandlung  über  den 
Kreis  dieser  Plastiken  wird  aber  die  Möglichkeit  ergeben,  die 
früher  gewonnenen  Vorstellungen  zu  berichtigen  und  zu  ver- 
tiefen? 

Eine  zu  hohe  Achtung  vor  dem  Popanz  Zeitstil  und  die 
tatsächlich  vorhandene  Schwierigkeit,  das  Bodenständige  und 
Eigene  in  Werken  gleicher  Zeiten  in  Besserem  als  Schlag- 
worten auszusagen,  haben  eine  Art  von  übertriebener  Vorsicht 
mit  dem  Begriffe  «Schule»  erwachsen  lassen.  Wenn  man  unter 
diesem  Begriffe  einen  Mittelpunkt  künstlerischen  Schaffens  nur 
in  dem  Sinne  gelten  läßt,  daß  hier  die  Entwicklungslinien  der 
die  nordische  Kunst  überhaupt  bestimmenden  Schöpfungen  und 
zwar  in  ununterbrochener  Folge  geschaffen  sein  müssen,  wird 
inan  zu  einer  Anwendung  kaum  kommen  können.  Schließ- 

1 Vgl.  Y.  C.  H a b i c h t,  Die  niederaäehaiachea  mittelalterliche*  Chor- 
gestühle  a.  a.  0.  p.  132  a a. 


lieh  hat  aber  die  Höhe,  von  der  aus  man  einen  Standpunkt 
einnehmen  darf,  ja  auch  einmal  eine  Grenze,  und  so  verdienst- 
lich zweifellos  die  Betrachtungen  erscheinen,  die  von  einer 
hohen  Warte  aus  nur  die  breiten  Ströme  der  Entwicklung 
überschauen  wollen,  so  leicht  verwischen  sich  dabei  Krüm- 
mungen und  Abweichungen,  die  den  Gesamtlauf  zwar  nicht 
stören,  die  aber  wesentlich  mit  zur  Erkenntnis  seiner  Gestalt- 
ung beitragen  können.  Andererseits  liegt  bei  einer  sehr  nahen 
Betrachtungsweise  die  Gefahr  vor,  selbständige  Züge  zu  über- 
schätzen und  solche  Erscheinungen,  die  durchaus  in  den  Ge- 
samtverlauf hineingehören,  als  originelle  Schöpfungen  auszu- 
geben. Ich  glaube  aber  in  den  vorausgegangenen  Darlegungen 
dieser  Gefahr  zur  Genüge  begegnet  zu  sein,  ja  zuweilen  den 
Umblick  so  weit,  wie  nur  möglich,  genommen  zu  haben.  Wenn 
ich  dennoch  zu  dem  Ergebnis  gekommen  bin,  daß  in  einem 
an  sich  nicht  großen  Bezirk  eine  so  selbständige  Ausprägung 
der  allgemeinen  künstlerischen  Absichten  statlgefunden  hat, 
daß  man  von  einer  Schule  sehr  wohl  sprechen  kann,  so  müssen 
Gründe  dazu  vorhanden  sein.  Sie  sollen  im  Folgenden  vor- 
nehmlich aufgewiesen  werden.  Wenn  überdies  der  Begriff  der 
Schule  zu  Recht  nur  dann  bestehen  soll,  wenn  weitgehendere 
Einflüsse  von  einem  künstlerischen  Sammelpunkt  aus  aufzu- 
weisen sind,  so  darf  er  es  in  unserem  Falle,  wo  wir  das 
Ilerauswachsen  von  künstlerischen  Taten,  die  sogar  in  der 
weiteren  nordischen  Kunst  Anspruch  auf  Beachtung  erheben 
können,  — Grabmal  Heinrichs  des  Löwen  in  Braunschweig, 
Memorienportal,  Tilmann  Riemenschneider  usw.  — verfolgen 
konnten,  wohl  unbestrittenermaßen. 

1.  Ikonograp  bischer  Teil. 

Unsere  Wissenschaft  ist  es  gewohnt,  die  Vorarbeiten  auf 
den  Gebieten  der  Hülfswissenschaflen  selbst  leisten  zu  rnüsseu. 
Wo  dem  Historiker  durch  Veröffentlichungen  von  Urkunden, 
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Archivalien  usw.  die  reichsten  Quellen  in  denkbar  bequemer 
Form  dargebolen  werden,  findet  der  Kunsthistoriker  meist  ein 
ödes  Feld,  das  er  mühsam  erst  selbst  beackern  muß  ; wo  dem 
Kulturhistcriker  in  weitestem  Umfange  vorgearbeitet  ist,  bleibt 
ihm  kaum  eine  gelegentliche  Erwähnung  der  sozialen  und  per- 
sönlichen Verhältnisse  der  Künstler  übrig  usw.  Wenn  es  sich 
also  um  eine  alte,  liebe  Gewohnheit  handelt,  daß  archivalische, 
kulturgeschichtliche,  religions-  und  literargeschichtiiche  Neben- 
untersuchungen von  uns  aus  geleistet  werden  müssen,  so  über- 
steigt es  doch  die  Kräfte  eines  Einzelnen,  ein  völlig  u n - 
bea  ckertes  Gebiet  selbständig  — nebenher  — zu  er- 
schließen. Es  ist  ein  gewaltiger  Unterschied,  sich  z.  B.  über 
die  politischen,  religiösen  und  geistesgeschichtlichen  Entwick- 
lungen von  Florenz  oder  Nürnberg  als  über  die  von  Bremen  oder 
Hildesheim  zu  orientieren.  Dort  steht  alles  in  hellstem  Lichte 
— hier  das  Meiste  in  vollkommenem  Dunkel.  Ich  will  nur 
einige  Themen  nennen,  die  es  schon  begreiflich  erscheinen 
lassen  werden,  daß  hier  von  einem  Nichtfachmanne  unmög- 
licher Weise  Erschließung  und  Behandlung  derselben  erwartet 
werden  kann  : die  geistlichen  Spiele  in  Hildesheim,  die  geist- 
liche Dichtung  in  Hildesheim,  die  Entwicklung  des  Hildes- 
heimer Breviers,  der  Hildesheimer  Kaland,  Hildesheimer  Pre- 
digten des  Mittelalters  usw. 

Der  Umfang  der  hinsichtlich  der  Darstellung  des  geistigen 
und  religiösen  Lebens  noch  zu  leistenden  Aufgaben,  die  selbst- 
verständliche Achtung  vor  dem  Sonderrecht  der  Methoden  der 
zu  ihrer  Inangriffnahme  berufenen  Wissenschaften  und  das 
volle  Bewußtsein  von  den  zu  bewältigenden  Schwierigkeiten 
verbieten  es  geradezu,  an  eine  Lösung  der  genannten  Probleme 
überhaupt  heranzugehen. 

Nicht  um  eine  Entschuldigung  sondern  vielmehr  um  einen 
kräftigen  Appell  an  die  Nebenwissenschaften  kann  es  sich  bei 
den  obigen,  kurzen  Ausführungen  handeln. 
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Fehlen  somit  die  Quellen,  die  allein  im  Stande  sein  könnten, 
die  besondere  Ikonographie  der  Hildesheimer  Plastik  verständ- 
lich erscheinen  zu  lassen  und  soll  den  Nebenwissenschaften 
nicht  der  Ruhm  benommen  werden,  dieselben  zu  erschließen, 
so  können  die  Tatsache  und  der  Inhalt  dieser  hildesheimischen 
Ikonographie  trotzdem  sehr  wohl  dargetan  werden. 

Was  das  Stoffgebiet  überhaupt  betrifft,  so  fällt  auf,  daß 
die  Wiedergabe  von  Geschehnissen  der  Heilsgeschichte  außer- 
ordentlich zurücktritt.  Diese  erzählenden  Stoffe  fehlen  in  der 
Hildesheimer  Kunst  keineswegs,  sie  finden  sich  aber  bezeich- 
nenderweise fast  ausschließlich  in  der  Malerei  dargestellt.  In 
der  Plastik  wird  dagegen  einem  ausgesprochenen  Zuge  nach 
Abstraktion  Genüge  getan. 

Gleich  in  der  Darstellung  der  Persönlichkeit,  die  bei  weitem 
den  breiteren  Raum  in  den  Denkmälern  einnimmt,  in  der  der 
Gottesmutter  Maria,  läßt  sich  diese  Auffassung  feststellen. 
Szenen  aus  dem  Marienleben  kommen  nicht  vor.  Die  Darstel- 
lungen greifen  eine  Eigenschaft  heraus,  als  deren  Trägerin 
Maria  in  besonderem  Maße  gilt.  Die  Schilderungen  von  Mutter 
und  Kind  gehören  zusehr  zum  Allgemeingut  der  christlichen 
Kunst,  als  daß  hier  besonders  auf  die  hildesheimischen  hin- 
zuweisen wäre,  obwohl  die  häufige  Wiederkehr  des  Motivs  zum 
mindesten  für  eine  starke  Beliebtheit  desselben  spricht.  Da- 
gegen kann  man  das  sehr  wohl  bei  den  immer  wiederkehren- 
den  Marienkrönungen,  besonders  bei  denen  der  Altäre  um  1400. 

Dieser  Hang  zur  Abstraktion  macht  sich  auch  in  der  Dar- 
stellung der  besonderen  hildesheimischen  Heiligen  : Bernward, 
Godehard  und  Epiphanius  bemerkbar.  Auch  hier  nirgends  die 
Darbietung  eines  Ereignisses,  sondern  eine  Beschränkung  auf 
die  Wiedergabe  der  Personen,  Wie  es  überhaupt  bezeichnend 
ist,  daß  man  auch  bei  typologischen  Darstellungen  lieber  auf 
die  Träger  der  Gedankenwelt  des  alten  und  neuen  Bundes  als 
auf  die  Ereignisse  selbst  zurückgreift.  Besonders  deutlich  ist 
diese  Art  der  Auffassung  in  dem  Domchorgestühl  und  den 
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Altären  um  1400,  wo  Reliefs  und  Statuen  die  Vertreter  des 
neuen  ; Brustbilder  in  Medaillons  die  des  alten  Bundes  ver- 
deutlichen. Wo  die  Typologie  in  dem  gebräuchlichen  Schema 
der  Gegenüberstellung  alt  und  neutestamentlicher  Szenen  — 
wie  an  der  Türe  und  dem  Taufbecken  des  Domes  — ange- 
wendet wird,  liegen  ganz  bestimmte  Gründe  vor,  die  ich  be- 
reits auseinandergesetzt  habe.  Aber  auch  dabei  machen  sich 
doch  eigentümliche  Vorstellungen  geltend,  die  ein  Abweichen 
von  dem  üblichen  Schema  erkennen  lassen.  Die  merkwürdigen 
Inhalte  der  Kapitelle  der  St.  Michaelis-  und  St.  Godehardi- 
kirehe  haben  uns  bereits  in  dieser  Hinsicht  beschäftigt.  Gerade 
bei  diesen  Werken  gewahren  wir  zugleich  den  Drang  nach 
symbolischen  Verdeutlichungen,  wie  er  sich  in  den  Darstel- 
lungen der  an  den  Bäumen  aufsteigenden  Tiere  und  der 
Teufelsköpfe  als  Versinnbildlichung  der  bösen  Mächte  zu  er- 
kennen gibt.  Bei  dem  Domtaufbecken  kommt  daneben  aber 
schon  deutlich  der  Hang  nach  Abstraktion  zum  Durchbruch. 
Einerseits  darin,  daß  neben  den  dargestellten  Szenen  auch 
hier  wieder  Personifikationen  als  Träger  bestimmter  Gedanken 
oder  Eigenschaften  — - Paradiesesströme,  Propheten,  Evange- 
listen — auftreten  und  ferner  in  der  Wiedergabe  von  allegori- 
schen Szenen  wie  der  Misericordia,  der  Reue  der  Maria  Mag- 
dalena und  schließlich  auch  in  den  Szenen  des  bethlehemitischen 
Kindermordes  und  des  blühenden  Stabes  Aarons. 

In  ganz  eindeutiger  Weise  erscheinen  diese  abstrakten 
Personifikationen  in  den  Sluckreliefs  der  Seligpreisungen  der 
Michaeliskirche.  Kennzeichnend  in  diesem  Sinne  sind  auch  die 
Gestalten  der  Kirchenväter  an  den  Wangen  des  Gestühles  der 
Godehardikirche  und  die  späte  Darstellung  des  Benediktaltares 
ebenda. 

Nicht  anders  als  allegorische  Verkörperungen  religiöser 
Tugenden  erscheinen  im  Grunde  selbst  Grabdenkmäler.  In  dem 
Grabsteine  des  Presbyters  Bruno  ist  es  zweifellos  der  Gedanke 
der  Caritas,  in  dem  des  pater  sanctus  der  des  gottseligen 
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Lebens,  die  in  erster  Linie  zu  dem  Beschauer  sprechen  sollen. 
Der  Brunograbstein  ist  besonders  beachtenswert,  hält  sein  In- 
halt doch  gewissermaßen  eine  kurze,  aber  eindringliche  Predigt. 
Ja  die  Breite,  mit  der  die  guten  Werke  und  deren  Belohnung 
durch  den  persönlich  erscheinenden  Heiland  dargestellt  werden, 
steht  in  auffallendem  Gegensatz  zu  dem  eigentlichen  Zwecke 
des  Grabsteins,  den  Verewigten  im  Bilde  festzuhalten.  Man 
muß  andere  Grabsteine  der  Zeit  daneben  halten,  um  den  völlig 
eigenen  Geist  dieses  Werkes  ganz  zu  erfassen. 

2.  Formaler  Teil, 
a)  Die  Entwicklung  des  Stiles. 

Von  so  monumentaler  Größe  die  frühsten  Werke,  die  der 
bernwardinischen  Epoche,  beim  ersten  Anblick  erscheinen, 
so  wenig  läßt  sich  von  einer  Monumentalität  des  Stiles  in 
diesen  Arbeiten  sprechen.  Im  Gegenteile  ist  es  gerade  die 
enge  Verbindung  mit  dem  Goldschmiedehandwerk,  aus  dem 
sie  erwachsen  sind,  die  bedingte,  daß  ein  dekorativ-ornamen- 
taler Charakter  als  der  bezeichnende  anzusehen  ist.  Mil  der 
naiven  Unbekümmertheit,  wie  sie  einer  jeden  jungen  Kunsl- 
pflege  eignet,  wird  die  Bildhauerkunst  in  den  Dienst  einer 
freudigen  Schaffenslätigkeit  zum  Preise  des  Höchsten  gestellt. 
Die  Unterschiede,  die  zwischen  der  Türe  und  der  Säule  zwei- 
fellos vorhanden  sind,  erklären  sich  außer  aus  anderen,  bereits 
hervorgehobenen  Gründen,  eben  aus  dieser  selbstsicheren, 
jugendlich  kühnen  Verwendung  einer  Kunstgattung,  der  man 
besondere  Rechte  zuzubilligen  gar  nicht  im  Sinne  hatte.  Sie 
war  eine  Dekoration  ebensogut  wie  die,  die  man  an  Gold- 
schmiedearbeiten anbrachte.  Von  schwerwiegenden  Konflikten 
in  der  Künstlerseele,  wie  er  dem  oder  seinem  Stile  gerecht 
werden  könne,  kann  gar  keine  Rede  sein.  Es  wäre  aber  ebenso 
grundverkehrt,  anzunehmen,  daß  die  Plastiken  dieser  Zeit  aus 
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geringerer  Ueberlegung  oder  aus  nebensächlichen  Gründen 
entstanden  wären.  Dagegen  sprechen  Werke  wie  die  Türen 
oder  die  Säule  selbst.  Aber  von  einem  einheitlichen,  plastischen 
Grundgefühle  ist  dennoch  nichts  zu  spüren.  Diese  Feststellung 
bestätigt  besonders  auch  eine  Betrachtung  der  nachbernwar- 
dinischen  Kunst.  Die  Grabplatte  des  hl.  Bernward  selbst,  die 
des  Bischofs  Udo  und  Arbeiten  wie  der  Epiphaniusschrein 
halten  durchaus  an  der  ornamental-dekorativen  Auffassung 
der  Plastik  fest.  Die  große  Sicherheit,  die  man  in  der  fort- 
gesetzten Uebung  bedeutender  Bronzegußarbeiten  und  Gold- 
schmiedestüeke  erlangt  hatte,  führte  allerdings  nun  allmählich 
zum  Werden  einer  Art  wenigstens  von  plastischem  Wollen 
und  Darstellen.  Von  besonderer  Bedeutung  erweisen  sich  hier 

— von  anderen  größeren  Leistungen  wie  dem  Kruzifix  in 
Minden  abgesehen  — die  lebensgroßen  Kopfreliquiare. 

Die  große  Gelegenheit  zur  Schaffung  monumentaler  Plastiken 
hatte  man  — wohl  absichtlich  — bei  den  Neubauten  der  St. 
Michaeliskirche  und  Godehardikirche  unbenutzt  vorübergehen 
lassen.  Wir  sahen  wie  nach  einem  offenbaren  Versiegen  der 
bernwardinischen  Tradition  nun  an  auswärtige  Vorbilder  — 

— Königslutter  vornehmlich  — angeknüpft  wird  und  wie  sich 
dann  erst  allmählich  wieder  unter  Bischof  Adelog  eine  selbst- 
ständigere und  künstlerisch  höher  stehende  Richtung  regt  und 
in  Werken  wie  den  Seligpreisungen  und  den  Chorschranken 
der  St.  Michaeliskirche  den  Grund  zum  Aufblühen  der  Schule 
in  den  nächsten  Jahrzehnten  legt. 

Eine  wesentliche  Neuerung  scheidet  dann  die  um  1200 
entstandenen  Arbeiten  von  den  vorausgegangenen.  Es  wird 
hier  eine  Aufwärtsentwicklung  vornehmlich  in  der  Grabmals- 
plastik und  wieder  in  Bronzegußarbeiten  vollzogen,  die  durchaus 
dem  internationalen  Monumentalstil  entspricht,  ohne  daß  un- 
mittelbare Berührungen  mit  anderen  Kunstzentren  angenommen 
zu  werden  brauchen.  Schon  deshalb  nicht,  weil  die  dort  ent- 
scheidende Verbindung  mit  der  Architektur  fehlt  und  weil 


224 


unsere  Arbeiten  ja  z.  T.  auch  früher  als  jene  entstanden  sind. 
Das  Neue  liegt  im  Auftauchen  eines  wirklichen  plastischen 
Ideales.  Die  Arbeiten  verlieren  den  dekorativen,  goldschmiede- 
arbeitenähnlichen Charakter  und  beanspruchen  eine  eigene 
Wirkungsmöglichkeit.  Eine  eigentümliche  Verknüpfung  ideeller 
Vorstellungen  mit  sehr  gründlichen  Nalurheobachtungen  schafft 
das  Kennzeichnende  des  Stiles.  Als  Ideal  schwebt  ein  propor- 
tioniert gebildeter  Körper  und  eine  bestimmte  Ausbildung  der 
Züge  vor.  Wie  bei  den  Gipfelpunkten  des  deutschen  Monu- 
meutalstiles  — in  Bamberg,  Magdeburg,  Naumburg,  Straßburg 
usw.  — taucht  im  Hintergründe  auch  unserer  Arbeiten  die 
antike  Plastik  auf.  Und  genau  wie  dort  diese  Anregungen  nicht 
unmittelbar,  sondern  auf  dem  Umwege  über  französische  Ar- 
beiten erfolgen,  geschieht  es  auch  hier.  Der  Unterschied  liegt 
allein  darin,  daß  das  klassische  Ideal  nicht  durch  Großplastiken, 
sondern  durch  die  «Konserven  der  Antike»,  nämlich  die  Elfen- 
beinarbeiten vermittelt  worden  ist.  Goldschmidt  hat  durchaus 
den  richtigen  Weg  gewählt,  als  er  zur  Erklärung  des  Stiles 
dieser  Arbeiten  — Adelogdenkmal,  Brunodenkmal,  Tympanon 
Godehardikirche  — die  Kleinarbeiten  in  Elfenbeinmaterial 
herangezogen  hat.  Es  war  nur  unnötig  — wie  wir  gezeigt 
haben  — so  fern  liegende  Beispiele  aufzugreifen,  da  an  Ort 
und  Stelle  vorhandene  — und  sogar  höchstwahrscheinlich  ent- 
standene — Arbeiten  viel  eindeutiger  über  den  Weg  der  Ver- 
mittlung belehren  können.  Der  rascheren  und  früheren  Vol- 
lendung als  an  anderen  Orten  kam  in  Hildesheim  die  Tradition 
des  Bronzegusses  und  Goldschmiedehandwerks  wesentliche  Hülfe 
leistend  entgegen.  Alle  diese  Umstände  erklären  die  Vorteile 
und  Gebundenheiten  dieses  einzigartigen  Monumentalstiles. 
Die  enge  Verknüpfung  mit  den  Kleinarbeiten  — Elfenbein  — 
Bronzeguß  und  Goldschmiedekunst  — schloß  von  vorneherein 
die  Ausbildung  der  Freistatue  — das  Ziel  der  übrigen  nor- 
dischen Monumentalkunst  — aus  und  bedingte  zugleich  eine 
Einschränkung  der  künstlerischen  Gestaltungskraft  nach  der 
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Seite  der  selbständigen  Entwicklung  des  äußeren  Aufbaues. 
Aus  diesen  Umständen  wird  die  Anlehnung  in  dieser  Hinsicht 
an  die  sächsischen  Vorbilder  — Adelogdenkmal  — Bischof 
Wernigerode;  Tympanon  Godehardikirche-Gandersheim ; Grab- 
denkmal Heinrichs  d.  Löwen  — Dedograbmal  usw.  — , er- 
klärlich. Dafür  entsprangen  andererseits  aus  der  Schulung  in 
der  Arbeit  in  kleinem  Maßstabe  nicht  unwesentliche  Vorteile. 
Die  erstaunliche  Sorgfalt  in  der  Behandlung  der  Einzelheiten, 
namentlich  der  Köpfe  und  Hände,  darf  da  in  erster  Linie  ge- 
nannt werden.  Der  Boden  der  Elfenbeinarbeiten  wäre  dabei 
allerdings  kaum  ausreichend  gewesen,  die  Fähigkeit  zur  Dar- 
stellung lebensgroßer  Erscheinungen  reifen  zu  lassen.  Die 
Vollendung  in  der  Bronzegußtechnik  und  vor  allem  auch  im 
Goldschmiedehandwerk,  das  sich  die  Herstellung  lebensgroßer 
Köpfe  zur  Aufgabe  stellte,  gab  erst  das  brauchbare  Mittel  zur 
Ausnutzung  der  gebotenen  Anregungen  her.  Dieser  eigentüm- 
liche Werdegang  barg  aber  zugleich  auch  die  Möglichkeit  einer 
freieren  Umgestaltung  des  mittelbar  überkommenen  antiken 
Ideales  in  sich,  die  sich  dann  sogar  bis  auf  eine  vollendetere 
Ausreifung  der  den  Aufbau  bestimmenden,  sächsischen  Vor- 
bilder erstreckte. 

Die  Gründe,  warum  sich  in  den  Holzplastiken  des  13. 
Jahrhunderts  nicht  eine  ähnliche  Wandlung  und  Ausbil- 
dung des  Stiles  vollzogen  hat,  sind  ersichtlich.  Es  fehlte  hier 
eben  jede  Möglichkeit,  einerseits  eine  Anknüpfung  an  die 
Kleinarbeiten  vorzunehmen,  andererseits  auf  bereits  vorhan- 
denen Leistungen  weiter  aufzubauen.  Aus  diesen  Gründen 
konnte  es  nicht  ausbleiben,  daß  eine  möglichst  enge  Anlehnung 
an  die  sächsischen  Vorbilder  eigenen,  unsicheren  Versuchen 
vorgezogen  wurde  ; und  deshalb  gewahren  wir  in  den  wenigen 
Beispielen  dieser  Gattung  — Bücken,  Alfeld,  Marienwerder  — 
eine  fast  wörtliche  Wiederholung  der  bedeutenden,  benach- 
barten Schöpfungen,  vornehmlich  der  in  Halberstadt  ge- 
schaffenen . 
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Die  Arbeiten  des  14.  Jahrhunderts  wenden  sich  wie  überall 
allmählich  von  dem  idealen  Monumentalstil  ab  und  einer 
realistischeren  Ausbildung  zu.  Die  Figuren  des  Braunschweiger 
Domes  setzen  in  folgerichtiger  Weise  das  bereits  an  den  Hil- 
desheimern  um  1300 — 1330  Erstrebte  weiter  fort.  Hier  äußerte 
sich  die  Realistik  zunächst  in  der  Bewegung,  die  den  Figuren 
mitgeteilt  wurde,  und  in  einer  größeren  Sorgfalt  in  der  Wieder- 
gabe der  Gewandung  sowohl  nach  der  Seite  der  Angleichung 
an  die  Mode  als  nach  der  natürlicheren  Wiedergabe  der  Stoffe 
und  Falten.  Die  Maria  der  Kreuzkirche  zu  Hildesheim  zeigt 
aufs  deutlichste  diese  Veränderung  des  Stiles  sowohl  in  der 
sorgfältigeren  Behandlung  der  modischen  Tracht,  als  in  der 
lebhafteren  Bewegung,  die  der  Figur  mitgeleilt  ist.  In  dem 
Relief  der  Annenkapelle  erscheint  dann  die  naturalistische 
Behandlung  der  Stoffe  und  die  Beschäftigung  mit  einem  reichen 
Spiele  der  Gewandfalten  noch  gesteigert. 

Diesen  Zielen  entsprechend  wird  die  Vorliebe  für  ideali- 
sierte Typen  verlassen  und  die  Ausbildung  realistischer  Züge 
angestrebt.  In  ähnlich  starker  Weise  wie  bei  den  Holzplastiken 
aus  dem  Ende  des  13.  Jahrhunderts  spielen  auch  hier  wieder 
sächsische  Vorbilder  die  entscheidende,  anregende  Rolle.  Es 
ist  aber  doch  bezeichnend,  daß  die  Unterwerfung  nicht  so  voll- 
ständig wie  auf  jenem,  traditionsloserem  Gebiete  vollzogen 
wird. 

Zu  einem  vorläufigen  Abschluß  wird  dieser  Stil  dann  in 
den  Braunschweiger  Figuren  des  Domes  gebracht.  Jeder  Nach- 
klang eines  Idealstiles  ist  hier  geschwunden.  Mit  äußerster 
Entschlossenheit  werden  die  Zufälligkeiten  der  Erscheinung 
festgehalten.  Selbst  die  sonst  überall  noch  gebräuchliche  Knik- 
kung  der  Gestalten  in  der  bekannten  S-Form  ist  hier  — auf- 
fallend früh  — vollkommen  aufgegeben. 

Von  hoher  Bedeutung  erwiesen  sich  bei  dieser  Wandlung 
des  Stiles  auch  hier  wieder  die  großzügigen  Leistungen  des 
Goldschmiedehandwerks.  Wir  wiesen  bei  der  Einzelunter- 


227 


suchung  auf  die  schultypische  Gestaltung  von  Höchstleistungen 
wie  den  Kopfreliquiaren  der  hl.  Cäcilie  und  des  hl.  Jakobus 
von  Nissibis  hin  und  betonten  dort  schon  die  eigenartige,  der 
Hildesheimer  Schule  ja  überhaupt  eigentümliche  Verknüpfung 
der  eigentlichen  Bildhauerarbeiten  mit  den  Schöpfungen  des 
Goldschmiedehandwerks. 

Eine  Aenderung  des  Stiles  nach  der  Seite  der  Verein- 
fachung und  Idealisierung  hin  tritt  in  den  um  1360 — 1380 
entstandenen  Arbeiten  zu  Tage.  Das  frühst  geschaffene  unter 
diesen  Werken  die  Statue  des  hl.  Bernward  in  der  Sakristei 
der  Krypta  der  Michaeliskirche  verrät  die  Wendung  am  jähsten. 
Dem  kleinlichen,  sich  in  nebensächlichen  Einzelheiten  ver- 
lierenden Spiele  der  vorausgegangenen  Arbeiten  ist  eine  Art 
von  Derbheit  entgegengestellt.  Die  bischöfliche  Gewandung  ist 
so  einfach  und  schlicht  wie  möglich  gegeben ; die  den  Heiligen 
kennzeichnenden  Attribute  : das  Bernwardskreuz  und  der 

Bischofsstab  sind  sogar  mit  derber,  fast  plumper  Vernach- 
läßigung  aller  Einzelheiten  hervorgehoben.  In  größter  Ruhe 
und  Schlichtheit  verlaufen  die  Falten  und  an  Stelle  des  zier- 
lichen Vielerleis  wird  versucht  der  Gestalt  in  Haltung  und 
einfachem  Auslauf  der  Gewandung  einen  anderen  Charakter 
zu  verleihen.  Diese  Züge,  die  die  grundsätzliche  Abkehr  von 
dem  vorausgegangenen  Streben  in  straffer  Weise  vollziehen, 
bleiben  für  die  unmittelbar  folgenden  Werke  bestimmend. 
Schon  in  der  äußeren  Umrahmung  dieser  Denkmäler  — Grab- 
denkmal Propst  Bernhard,  Wülfinghausen,  pater  sanctus,  An- 
dreaskirche, hl.  Franz,  Brüdernkirche  — äußert  sich  in  nicht 
mißzuverstehender  Weise  der  Verzicht  auf  jede  ablenkende, 
sorgfältigere  Betonung  der  architektonischen  Teile.  Zugleich 
läßt  sich  aber  auch  eine  Milderung  der  Schroffheiten  erkennen, 
die  zu  einer  ruhigen,  abgeklärten  Darstellungsweise  führt.  Die 
Schlichtheit  in  den  Gebärden,  die  symmetrische  Armhaltung, 
der  ruhige  Aufbau  der  Gestalten,  die  sparsame  Verwendung 
der  Gewandmotive,  der  gleichartige,  schöne  Auslauf  derselben 
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am  unteren  Teile  der  Figuren  und  die  Ausprägung  eines  be- 
stimmten jugendlichen  Schönheitsideales  dürfen  als  die  Merk- 
male dieses  Stiles  hervorgehoben  werden. 

Die  deutlich  bemerkbare  Weiterentwicklung  dieser  Eigen- 
tümlichkeiten und  der  oben  gekennzeichnete  lüneburgische 
Einfluß  führen  dann  zu  dem  Werke,  das  man  als  den  Gipfel- 
punkt dieser  Stilphase  bezeichnen  kann,  zu  dem  Grabsteine 
des  Burchard  von  Steinberg. 

Die  bedeutenden  Erscheinungen  der  80er  Jahre  des  14. 
Jahrhunderts  greifen  ein  neues  Ideal  auf,  das  einen  mehr 
malerischen  Charakter  verrät.  Die  Schlichtheit  und  Ruhe  des 
Standmotives,  die  Einfachheit  in  Gestik  und  Gewandbehand- 
lung und  schließlich  auch  die  Typenauffassung  werden  auf- 
gegeben. Die  volle  Gegensätzlichkeit  der  Stile  wird  bei  einer 
Gegenüberstellung  der  Verkündigungsgruppe  des  Nordwestpor- 
tales und  einer  Figur,  wie  der  des  pater  sanctus  sofort  deutlich. 
Mit  gleicher  Klarheit  verraten  die  männlichen  Gestalten  dieses 
Portales  zugleich  aber  auch  ein  Festhalten  an  den  Errungen- 
schaften der  vorigen  Stilphase.  Auch  hier  haben  wir  es  dem- 
nach mit  einer  eigentümlichen  Mischung  überkommener  Dar- 
stellungsgewohnheiten und  neuer  künstlerischer  Ziele  zu  tun. 
Gerade  durch  die  konservative  künstlerische  Veranlagung  wird 
eine  eigentümlich  frühe  und  reife  — man  kann  ruhig  auch 
sagen:  frühreife  — Ausbildung  der  Neuerungen  des  «weichen» 
Stiles  vollzogen,  die  zu  so  hochstehenden  Werken  wie  dem 
Madonnenrelief  der  Andreaskirche  und  den  bedeutenden  Statuen 
des  nördlichen  Paradieses  des  Domes  führt. 

Die  Altäre  um  1400,  deren  Stil  zweifellos  aus  westlichen, 
besonders  kölnischen  Anregungen,  erwächst,  lenken  vollkommen 
in  ein  idealistisches  Fahrwasser  ein.  Der  Herkunft  dieses  Stiles 
gemäß  bestimmt  eine  lyrische,  weiche  Auffassung  seine  Eigen- 
art, die  sich  in  einer  dekorativ-malerischen  Darstellung  zu  er- 
kennen gibt.  In  ähnlicher  Weise  wie  bei  den  Steinplastiken  ist 
es  auch  hier  die  schultypische  Ausbildung  des  sogen,  «weichen» 
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Stiles,  die  eine  eigenartige  Entwicklung  gewährleistet  und  zu- 
gleich auch  von  der  bodenständigen,  künstlerischen  Begabung 
zeugt. 

Von  diesen  großen  Errungenschaften  zehren  dann  — wie 
wir  sahen  — die  Werke  der  nachfolgenden  Jahrzehnte,  sowohl 
auf  dem  Gebiete  der  Holz-  wie  Stein-  und  Bronzeplastik.  Von 
eigenen  die  Entwicklung  bestimmenden  Linien  kann  füglich 
bei  diesen  Werken,  so  hoch  sie  künstlerisch  stehen,  nicht  ge- 
sprochen werden. 

Wieder  ist  es  die  Uebung  in  der  Bronzetechnik,  die  eine 
schärfere,  strengere  Auffassung  heranreifen  läßt.  Am  Gestühl 
der  Godehardikirche  läßt  sich  die  Ausprägung  dieser  neuen, 
ausgesprochen  bronzegußartigen  Stilphase  gut  beobachten;  die 
sich  bis  zu  dem  Meister  der  Plastiken  des  Raphonschen  Altares 
aus  Einbeck  (jetzt  Prov.  Mus.  Hannover)  verfolgen  läßt.  Eine 
festere  und  gedrungenere  Körperdarstellung  und  zugleich  die 
Ausbildung  eines  wirklichkeitstreueren  und  ernsteren  Typs 
können  als  die  wesentlichen  Errungenschaften  bezeichnet  werden. 
Bei  der  Vielseitigkeit  der  gerade  in  dieser  Schaffensperiode  aus- 
strömenden Anregungen  kann  es  nicht  wunder  nehmen,  daß 
nicht  mehr  die  Geschlossenheit  des  Stiles,  wie  wir  sie  in 
früheren  Epochen  beobachten  konnten,  erreicht  worden  ist. 
Es  kommt  dazu,  daß  eine  mehr  altertümliche  Richtung  neben- 
her geht,  die  wieder  anderen  Ursachen  für  die  Ausbildung  des 
Stiles  unterworfen  war.  Immerhin  ist  die  eingeborene  und 
durch  Tradition  bestärkte  Anlage  stark  genug  gewesen,  auch 
dieser  Stilphase  ihren  Stempel  aufzudrücken.  Als  die  hervor- 
ragendsten und  einflußreichsten  Werke  erweisen  sich  da  das 
Gestühl  der  St,  Godehardikirche  und  das  Triumphkreuz  ebenda. 
Die  Arbeiten  dürfen  — abgesehen  von  ihren  künstlerischen  Vor- 
zügen — eine  besondere  Stellung  deswegen  beanspruchen,  weil 
sie  eine  frühe  Verwertung  der  neuen,  aus  den  Niederlanden 
stammenden,  künstlerischen  Ideale  zeigen  und  zugleich  auch 
wegen  ihres  Einflusses  auf  T.  Riemenschneider. 
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Uic  wichtigsten  künstlerischen  Leistungen  der  letzten 
Epoche  wirken  — wie  wir  sahen  — als  Fremdkörper  in  der 
Hildesheimer  Schule.  Allerdings  gewinnt  die  Einführung  des 
Stiles  um  1500  durch  den  Meister  des  sogen.  Elfenaltares  dann 
wieder  doch  an  Bedeutung,  wenn  wir  einen  Hans  Brüggemann 
unmittelbar  an  diese  Leistungen  anknüpfen  sehen.  Eine  letzte 
Umwandlung  tritt  vor  dem  Einbruch  der  Renaissance  schließ- 
lich in  den  eigenartigen  Werken  des  Meisters  des  Benedikt- 
altares zutage.  Auch  bei  diesen  Arbeiten  kann  weniger  auf 
die  folgerichtige  Fortführung  der  Entwicklung  Gewicht  gelegt 
werden  als  auf  die  Tatsache  der  unmittelbaren  — nicht  zu- 
fälligen — Verbindung  mit  den  Werken  Riemenschneiders. 
Eine  Art  von  innerer  Verbindung  läßt  sich  ja  in  gewisser 
Weise  auch  bei  diesen  Arbeiten  — eben  durchRiemenschneider  — 
erkennen.  Es  kann  aber  doch  kein  Zweifel  sein,  daß  die  großen 
Traditionen  der  Hildesheimer  Schule  mit  den  Werken  um  1500 
trotz  ihrer  für  die  Erkenntnis  der  Gesamtentwicklung  bedeut- 
ungsreichen Arbeiten  erloschen  waren. 

b)  Die  Eigenart  der  Hildesheimer  Plastik. 

Es  muß  sich  nun  nach  einer  Hervorhebung  der  ikono- 
graphischen  Sonderbeschaffenheit  und  nach  einer  Schilderung 
der  formalen  Entwicklung  wohl  ermöglichen  lassen,  das  Schul- 
mäßige der  Hildesheimer  Plastik  zusammenfasseud  bezeichnen 
zu  können. 

Schon  von  dem  Kerne  des  Inhaltes  her,  von  der  ausge- 
sprochenen Vorliebe  für  abstrakt-allegorische  Personifikationen 
wird  eine  wesentliche  Seite  der  Hildesheimer  Plastik  sofort 
verständlich.  Ich  möchte  diese  Grundstimmung  als  feierliche 
Ruhe  bezeichnen;  wie  sie  sich  ja  auch  für  die  statuarische 
Personifikation  erhabener  Gedanken  oder  für  die  Träger  hoher 
religiöser  Ideen  allein  eignet.  Für  Bewegtheit,  anspruchsvolle 
Gebärdensprache  oder  gar  Dramatik  war  durch  die  Stoflfwahl 
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von  vornekerein  kaum  Raum  vorhanden.  Die  technische  Seite 
kommt  als  mitbestimmend  hinzu.  Denn  die  ausgesprochene 
Bevorzugung  des  Bronzegusses,  die  Tatsache,  daß  auf  diesem 
Gebiete  die  eindruckvollsten  Meisterwerke  geschaffen  waren, 
mußten  von  selbst  zu  einer  gedrängteren,  geschlossenen  Sprache 
führen.  Das  Material  und  seine  technische  Bewältigung  ver- 
baten von  vorneherein  eine  Ueberspannung  der  Gestik,  der 
Haltungen  und  der  Gewmndbehandlungen.  Zugleich  kam  die 
fortgesetzte  Uebung  auf  dem  Gebiete  des  Bronzegusses  der 
Ausbildung  der  Seite  zu  gute,  die  bei  der  Stoffbevorzugung 
an  sich  die  Hauptrolle  zu  spielen  berufen  war,  nämlich  der 
Typenbildung.  Von  kaum  geringerer  Bedeutung  erweist  sich 
gerade  hierbei  der  schon  oft  hervorgehobene  Einfluß  der  hoch- 
stehenden Goldschmiedearbeiten. 

Bei  der  ganz  vereinzelten  Anwendung  des  Reliefs,  beson- 
ders des  Geschehnisse  erzählenden,  läßt  sich  von  einer  Kom- 
position in  der  Plastik  kaum  sprechen.  Es  ist  vielmehr  die 
menschliche  Figur,  vornehmlich  in  der  Wiedergabe  als 
Einzelerscheinung,  die  unsere  Betrachtung  zunächst  bean- 
spruchen darf. 

Da  wir  den  dekorativen-goldschmiedearbeilenartigen  Cha- 
rakter der  Werke  der  bernwardinischen  Epoche  bereits  ge- 
kennzeichnet haben,  wird  es  verständlich  erscheinen,  daß  wir 
die  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  mit  von  dieser  Seite 
aus  zu  erklären  versuchen  werden. 

An  der  Bildung  der  Figuren  fällt  das  Mißverhältnis  zwischen 
Körper  und  Kopf  (letzterer  viel  zu  klein)  zunächst  deutlich 
auf.  Als  weitere  Eigentümlichkeit  erscheinen  die  unverhältnis- 
mäßig lang  gegebenen  Beine.  Man  kann  aber  sowohl  an  den 
Türen,  wie  an  der  Säule,  wie  schließlich  an  den  Goldschmiede- 
arbeilen  deutlich  verfolgen,  daß  bei  der  Handhabung  dieser 
Eigenarten  kein  bindendes  Gesetz  — kein  plastisches  Stilgefühl  — 
gewaltet  hat.  Die  Absicht  der  dekorativen  Raumfüllung  be- 
stimmt vielmehr  das  Maß,  nach  dem  diese  Sonderheiten  über- 
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wiegen  oder  zurücktreten.  So  erscheinen  aus  diesen  Gründen 
z.  B.  die  Beine  der  heiligen  drei  Könige  ganz  besonders  lang 
und  die  Köpfe  besonders  klein,  während  die  Verhältnisse  etwa 
bei  der  Szene  der  Opferung  Kains  und  Abels  — der  Raum 
w'ar  von  oben  herab  bereits  stark  gefüllt  — viel  ausgeglichener 
anmuten.  Die  an  sich  aber  durchgängig  wiederkehrende  Dar- 
stellung eines  schlanken,  auf  hohen  Beinen  ruhenden  Körpers 
ermöglicht  es,  ihn  sehr  wohl  mit  zum  Träger  bestimmter  Vor- 
stellungen zu  machen. 

Das  einheitlichere,  ausgesprochene  Stilwollen  der  Zeit  um 
1200  führt  zu  einer  vollendeteren  Ausbildung  der  menschlichen 
Figur.  Die  Erreichung  einer  möglichst  ausgeglichenen  Harmouie 
ist  das  deutliche  Ziel.  Einklang  zwischen  Ideal  und  Wirklich- 
keit, Einklang  zwischen  Kopf  und  Rumpf  — und  Einklang 
schließlich  auch  zwischen  Ruhe  und  Bewegung  bestimmen  die 
Absicht  dieses  Strebens. 

Völlig  anders  gearteten  Zielen  strebt  die  um  1300  ein- 
setzende Bewegung  mit  fortschreitender  Betonung  ihrer  Ab- 
sichten zu.  Die  Figur  wird  nicht  um  ihrer  selbstwillen,  son- 
dern deutlich  als  Mittel  zum  Zwecke,  und  zwar  zu  dem,  den 
nach  Darstellung  drängenden  Realismus  zu  verdeutlichen,  be- 
nutzt. Zunächst  äußert  sich  dieses  Streben  darin,  daß  eine 
engere  Verbindung  zwischen  Figur  und  Gewand  hergestellt 
wird.  Die  Zufälligkeiten  der  körperlichen  Erscheinung  werden 
sorgfältig  beobachtet  und  wiedergegeben.  Bei  der  Maria  der 
Kreuzkirche  treten  diese  Aenderungen  in  der  Auffassung  der 
menschlichen  Figur  zum  ersten  Male  in  die  Erscheinung. 

Die  Pflege  der  Grabmalkunsl  und  die  von  Denkmälern, 
die  geschichtlichen  Persönlichkeiten  gewidmet  sind,  förderte  in 
der  Stoffwahl  oder  Aufgabe  bereits  und  weiterhin  die  oben 
genannten  Bestrebungen.  Von  dem  ehemaligen  Gute  ist  uns 
allerdings  ein  gewiß  nur  bescheidener  Rest  dieser  Gattung  der 
Bildhauerkunst  erhalten  geblieben.  Immerhin  reichen  die  Stifter- 
figuren in  Heiningen  und  Wienhausen  und  das  Grabdenkmal 
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des  hl.  Bernward  vollkommen  aus,  die  Weiterentwicklung  des 
realistischen  Slrebens  zu  verfolgen. 

Bis  zu  einer  kaum  noch  überschreitbaren  Höhe  führt  diese 
Wiedergabe  der  Figur  in  den  Denkmälern  des  Domes  zu 
Braunschweig. 

Ein  Umschlag  tritt  dann  in  den  Arbeiten  der  60er  Jahre 
des  14.  Jahrhunderts  ein.  Mit  dem  derbgewollten  Anfang  der 
Statue  des  hl.  Bernward  in  der  Sakristei  der  Gruft  der  St. 
Michaeliskirche  setzt  eie  Aenderung  ein.  Wenn  das  ausge- 
sprochen idealistische  Streben  nicht  zur  Schaffung  von  Werken 
wie  denen  um  1200  gelangen  konnte,  so  lag  das  an  der  all- 
zuhohen Bedeutung,  die  man  den  Zufälligkeiten  der  Erschein- 
ung in  den  vorausgegangenen  Arbeiten  beigemessen  halte,  von 
denen  gänzlich  loszukommen,  wohl  nicht  mehr  möglich  war. 
Und  in  mancher  Hinsicht  war  dem  auch  gut  so,  da  der  Sieges- 
lauf der  realistischen  Auffassung  doch  nicht  mehr  zu  hemmen 
war.  Die  proportioniert  gebildeten  Gestalten  dieser  Epoche 
halten  aber  in  der  Fähigkeit  der  Wiedergabe  wirklichkeits- 
treuer Erscheinung  insoweit  zurück,  als  sie  der  Verdeutlich- 
ung der  Gesamtauffassung  — einer  gewissen,  feierlichen  Ruhe  — 
den  Vorrang  lassen. 

Vollends  zum  Träger  eines  künstlerischen  Ideales  wird  die 
menschliche  Figur  wieder  in  den  um  1380 — 1390  entstandenen 
Werken.  Eine  stärkere  Bevorzugung  malerischer  Wirkungen, 
das  Ausgehen  auf  eine  weichlichere,  lyrische  Stimmung  und 
schließlich  die  ausgesprochene  Absicht,  zu  gefallen,  d.  h.  eine 
als  «schön»  erkannte  Norm  zu  verwirklichen,  führen  zu  einer 
völligen  Umwandlung  in  der  Darstellung  der  menschlichen 
Figur.  Sie  hat  nun  — besonders  deutlich  in  der  Verkündig- 
ungsszene des  Nordwestporlales  des  Hildesheimer  Domes  — 
einfach  dazu  zu  dienen,  Bewegungsmotive  zu  verdeutlichen  und 
Träger  von  lebhaften  Gewandspielen  zu  sein.  Wie  rasch  sich 
die  Hildesheimer  Schule  aber  von  diesen  Gefahren  des  «weichen» 
Stiles  befreit  hat,  haben  wir  bereits  öfters  betont  und  hinsicht- 
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lieh  der  Auffassung  und  Wiedergabe  der  Figur  sei  auf  den 
stimmungsvollen  Ausgleich  des  Stiles  und  der  schultypischen 
Absichten,  wie  er  uns  in  der  Maria  der  Andreaskirche  begegnet, 
hingewiesen.  Die  um  1400  entstandenen  Arbeiten  vereinen  die 
inzwischen  wieder  gewonnenen  Fähigkeiten  größerer  Wirklich- 
keitstreue mit  einer  noch  gesteigerten  dekorativ-malerischen 
Auffassung.  Es  ergibt  sich  hieraus  eine  Art  von  Zwiespältig- 
keit, die  einerseits  in  anämischen,  stengelgleichen  Körperbild- 
ungen, andererseits  in  — geradezu  gegensätzlichen  — wirk- 
lichkeitswahren Darstellungen  gipfelt.  Es  liegt  an  den  viel- 
seitigen Entwicklungsmöglichkeiten,  die  gerade  der  überreiche, 
«weiche»  Stil  bot,  daß  uns  nun  so  verschiedenartige  Figuren- 
darstelluugen  wie  die  des  Altares  der  Jakobikirche  in  Göttingen 
oder  die  des  nördlichen  Paradieses  des  Domes  entgegentreten. 
Am  Paradiese  eine  erstaunliche  Wirklichkeilstreue  und  eine 
Vergeistigung  der  ganzen  Figur  durch  das  durch  und  durch 
aristokratische  Ideal,  im  Altäre  zu  Göttingen  eine  an  Koketterie 
streifende  Gefälligkeit  zierlicher  Bewegungsmotive.  Die  schein- 
baren Gegensätze  führen  im  Grunde  aber  auf  die  Verfeinerung 
des  Stiles  um  1400  zurück,  die  die  Gestalt  mit  zur  Verdeut- 
lichung der  kulturellen  Fortschritte  — in  dem  oder  jenem 
Sinne  — benützte. 

War  bei  diesen  Werken  aus  der  Zeit  um  1400  z.  T.  die 
starke  Anlehnung  an  westliche  Vorbilder  mit  für  die  Auffass- 
ung und  Wiedergabe  der  Figur  verantwortlich  zu  machen,  so 
läßt  sich  bei  den  mehr  bodenständigen  Bronzegußarbeiteu  ein 
zäheres  Festhalten  an  der  Tradition  beobachten.  Es  kann  nicht 
wunder  nehmen,  daß  deshalb  gerade  von  diesen  Figuren  aus 
wieder  eine  stärkere  Berücksichtigung  der  Wirklichkeit  einsetzt. 
Zugleich  kommt  dieser  Wandlung  natürlich  der  allgemeine, 
auf  einen  festeren  Realismus  zustrebende  Zeitgeschmack  — 
tatsächlich  einwirkend  durch  niederländisch-burgundische  Ar- 
beiten — zu  gute. 
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In  den  um  1460 — 1500  entstandenen  Arbeiten  sind  zwei 
deutlich  von  einander  geschiedene  Stilphasen  — wie  wir  be- 
reits gesehen  haben  — zu  unterscheiden.  Die  altertümlichere 
Richtung  kennzeichnet  hinsichtlich  der  Auffassung  und  Wieder- 
gabe des  Figürlichen  ein  anspruchloses  Verwerten  der  in- 
zwischen gewonnenen  Fortschritte  hinsichtlich  der  Wirklich- 
keitstreue, andererseits  aber  auch  noch  eine  mehr  dekorative 
Einordnung  in  den  Gesamtaufbau  — namentlich  der  Altäre. 
Die  plastischen  Arbeiten  des  einen  Hauptvertreters  der  neuzeit- 
licheren Richtung  — des  Meisters  des  sogen.  Elfenaltares  — 
werden  hinsichtlich  des  Figürlichen  durch  die  starke  Anlehnung 
an  Kupferstichvorlagen  bestimmt.  In  Altären  wie  dem  der  St. 
Michaeliskirche,  stärker  aber  noch  in  den  Reliefs  des  sogen. 
Elfenaltares  werden  die  Figuren  deutlich  malerischen  Gesamt- 
auffassungen unterworfen. 

Die  letzte  Umgestaltung  der  mittelalterlichen  Arbeiten  hängt 
mit  der  grundsätzlichen  Ueberbildung  oder  Ueberspannung  des 
hochgotischen  Ideales,  das  man  bekannter  Weise  geradezu  als 
gotisches  Barock  bezeichnen  zu  können  glaubte,  zusammen. 
Es  ist  in  unserem  Falle  nur  das  Merkwürdige,  daß  das  Ein- 
strömen gerade  durch  einen  aus  der  niedersächsischen  Kunst 
und  Gegend  hervorgegangenen  Künstler,  wie  wir  sahen  durch 
keinen  Geringeren  als  Tilmann  Riemenschneider,  veranlaßt 
wird.  Nur  dieser  Umstand  kann  es  erklärlich  erscheinen  lassen, 
daß  in  liildesheim  um  1500 — 20  Werke  entstanden  sind,  die 
den  fränkischen  wildbewegten  so  viel  näher  stehen  als  den 
übrigen,  zum  großen  Teil  noch  stark  konventionellen  nieder- 
sächsischen aus  der  gleichen  Zeit. 

Es  kann  nicht  wunder  nehmen,  daß  es  die  eigentümliche 
Stellung  der  Hildesheimer  Plastik  kaum  zulassen  wird,  an  der 
Art  der  Darstellung  des  Figürlichen  — der  Gewandbehandlung 
mit  eingeschlossen  — die  Herkunft  einer  Bildhauerarbeit  aus 
der  Diözese  festeilen  zu  können.  In  ganz  anderer  Weise  werden 
die  Gesichts-Typen-bildungen  dazu  eine  Hand- 


habe  bieten.  Wir  haben  uns  deshalb  und  im  Hinblick  aut’  den 
Nachweis  des  Bestehens  einer  Hildesheimer  Schule  mit  diesem 
•wesentlichen  Teile  der  Plastik  zu  befassen. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  der  Wandel  der  Stile, 
die  Art  und  der  Zweck  der  Aufgaben  und  schließlich  auch  die 
verschiedenen  Materialien  keinen  stets  wiederholten  Typus  zu- 
gelassen  haben.  Wenn  aber  von  einer  Schule  gesprochen  wer- 
den soll  — oder  darf  — , muß  eine  Art  von  Konstante  vorhanden 
sein,  die  trotz  der  genannten  Bedingtheiten  immer  wieder  den 
Ausschlag  gibt  und  damit  auch  jeder  örtlichen  Begrenzung 
oder  Zuweisung  den  zureichenden  Grund  des  Rechtes  verleiht. 

Bei  Bronzeguß  und  Goldschmiedearbeiten  wird  das  ziemlich 
reichliche  Material  durch  unmittelbare  Gegenüberstellung  am 
leichtesten  zu  einer  zuverläßigen  Bestimmung  verhelfen.  Man 
wird  aber  auch  bei  Holz-  und  Steinplastiken  in  auffälligen, 
durch  Bronze-  oder  Goldschmiedetechnik  bedingten  Formbild- 
ungen schon  einen  Hinweis  auf  die  Entstehung  in  Hildesheim 
erblicken  können. 

Diese  feststehenden  Tatsachen,  die  durch  den  Verlauf  der 
Dinge  gesichert  sind,  geben  aber  bereits  schon  einen  Anhalt 
für  die  Erkenntnis  der  Typenbildungen  der  Hildesheimer  Schule. 
Die  fortgesetzte  Betätigung  in  Bronzegußarbeiten  und  die  immer 
wieder  von  da  her  einströmenden  Beeinflussungen  bewahrten 
vor  einer  allzugroßen  Weichlichkeit,  zugleich  aber  auch  vor 
den  Uebertreibungen,  denen  die  mittelalterliche  Plastik  am 
deutlichsten  im  gotischen  Barock  unaufhaltsam  zutrieb.  An- 
dererseits kam  der  höchst  heilsame  Einfluß  von  Seiten  der 
Goldschmiedekunst  dem  bildhauerischen  Schaffen  sehr  zu  gute, 
indem  er  einer  allzugroßen  Härle  und  einem  Schematismus, 
wozu  die  einseitige  Bronzetechnik  leicht  hätte  führen  können, 
entgegenarbeitete.  Wir  gewahren  aus  diesen  Gründen  sowohl 
in  den  Männer-  wie  Frauentypen  eine  stets  gewahrte  Ausge- 
glichenheit in  der  Anlehnung  an  die  Zeitideale  und  die  heimi- 
schen Vorstellungskreise.  Von  einer  allzuwilligen  Aufnahme 
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der  jeweiligen  Zeitstile,  einer  Preisgabe  der  eigenen  künstleri- 
schen Absichten  und  einer  routinemäßigen  Wiedergabe  selbst- 
gewonnener oder  entlehnter  Formenideale  hielt  aber  nicht  zum 
wenigsten  das  Streben  ab,  das  man  als  ein  den  Hildesheimer 
Künstlern  besonders  eigentümliches  — wenn  natürlich  auch 
nicht  allein  gehöriges  — bezeichnen  darf,  die  ausgesprochene 
Wirklichkeitstreue,  die  sich  schon  sehr  früh  zu  tatsächlichen 
Porträtdarstellungen  aufschwingt.  Es  versteht  sich  aber  leicht, 
daß  gerade  diese  Eigenschaft  der  Entstehung  eines  konventio- 
nellen Typs  entgegengewirkt  hat.  So  bedauerlich  und  unbe- 
quem diese  Erscheinung  dem  Stilkritiker  erscheinen  mag,  so 
wenig  kann  sie  natürlich  den  Wert  der  Schule  schmälern  oder 
gar  in  Frage  stellen.  Wenn  es  uns  demnach  nicht  möglich  sein 
wird,  mit  derselben  Leichtigkeit  wie  etwa  in  Franken  oder  am 
Rhein  die  slammesgebundene  Eigentümlichkeit  der  Bildhauer- 
arbeiten bereits  in  den  Typen  zu  erkennen,  so  hegt  das  bei 
unseren  Arbeiten  eher  an  einem  Vorzüge  als  einem  künstleri- 
schen Unvermögen.  Damit  wäre  aber  doch  eine  Grundlage  für 
die  Entstehung  von  Typen  gegeben,  indem  eben  bei  der  starken 
Porträtbinneigung  allmählich  ein  Einfluß  der  Umgebung  dazu- 
geführt haben  müßte.  Diese  Annahme  setzt  das  gleichartige 
Aussehen  zum  mindesten  der  Vertreter  des  niedersächsischen 
Volksstammes  voraus;  eine  Voraussetzung,  die  wenig  Wahr- 
scheinlichkeit für  sich  bat.  Dagegen  läßt  sich  aber  mit  aller 
Bestimmtheit  zugeben,  daß,  soweit  man  das  beute  noch  bei 
einem  Vergleiche  mit  lebenden  Menschen  aussagen  kann,  auch 
bei  Arbeiten,  die  keineswegs  Porträtdarstellungen  sein  sollen, 
Einflüsse  auf  die  Typenbildungen  von  Seiten  der  Rasseerschein- 
ungen stattgehabl  haben  müssen.  Dafür  zeugen  ganz  unzwei- 
deutig Gestaltungen  von  Köpfen  wie  die  in  den  Altären  um 
1400,  bei  denen  diese  Erscheinung  trotz  des  überragenden 
kölnischen  Einflusses  zu  Tage  tritt. 

Bei  ruhiger  Erwägung  und  ohne  Voreingenommenheit 
wird  man  hinsichtlich  der  Typenbildungen  der  Hildesheimer 
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Schule  aussagen  können,  daß  es  gerade  deren  Vorzüge  ge- 
wesen sind,  die  keine  gleichförmige  Gestaltung  zugelassen 
haben.  Man  wird  also  in  Zweifelsfällen,  wenn  mau  zu  einem 
sicheren  Ergebnis  gelangen  will,  stets  gezwungen  sein,  einen 
Vergleich  mit  den  jeweilig,  zeitlich  nächststehenden  Arbeiten 
vorzunehmen  und  sich  nicht  auf  einen  vorgefaßten  Begriff  vom 
Typus  der  Hildesheimer  Arbeiten  verlassen. 

Es  soll  aber  doch  versucht  werden,  einige  wesentliche 
Punkte  hervorzuheben.  Bei  den  männlichen  Typen 
fällt  zunächst  einmal  die  überwiegende  Mehrheit  von  bart- 
losen Darstellungen  auf.  Die  Ursachen  liegen  auf  der  Hand. 
Sie  sind  begründet  durch  die  vielen  Darstellungen  von  Geist- 
lichen — Bernward,  Adelog,  Bruno  usw.  — und  durch  den 
bereits  hervorgehobenen  Drang  der  Hildesheimer  Künstler  nach 
Wirklichkeitstreue.  Auch  wenn  Porträtabsichten  nicht  Vorlagen 
— oder  gar  nicht  vorliegen  konnten  — , bildeten  doch  zum  min- 
desten die  bartlosen  Typen  der  Geistlichkeit,  die  man  sich  als 
Vorbilder  wählte,  den  Anlaß  zu  der  gewählten  Art  der  Wieder- 
gabe. Dieser  Zug  fällt  umso  mehr  ins  Gewicht,  als  er  sich 
auch  hei  der  Darstellung  weltlicher  Personen  — vgl.  die  beiden 
Bildnisse  Heinrichs  des  Löwen  und  das  Otto's  des  Milden  in 
Braunschweig  — verfolgen  läßt.  Diese  Wahl  gewährleistete 
aber  bereits  die  Ausprägung  bestimmter  Vorzüge.  Die  Schulung 
durch  den  Bronzeguß  und  die  Goldschmiedearbeiten  kam  dazu, 
um  von  vornherein  einen  ausgesprochenen  Charakter  zu  sichern. 
Nicht  abgelenkt  durch  Nebenerscheinungen  wie  die  Bartdar- 
stellung, die  ja  bekanntlich  bei  unzähligen  deutschen  Plastiken 
zu  einem  rein  ornamentalen  Spiel  verführt  hat,  ging  die  Ge- 
staltung auf  eine  eindrucksvolle  Prägung  der  Köpfe  aus.  Wir 
begegnen  meist  geistvollen,  durcharbeiteten,  gütigen  Gesichtern, 
die  ganz  offensichtlich  von  solchen  vornehmer  und  geistig 
hochstehender  Geistlichen  beeinflußt  worden  sind.  Eine  kleine, 
edle  Nase,  ein  scharf  gezeichneter,  aber  dennoch  giiiiger  Mund, 
kleine,  ein  wenig  schwermütig  blickende  Augen,  hohe  Stirnen 
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bilden  die  Hauptkennzeichen.  Es  entspricht  der  allgemeinen 
Entwicklung  der  mittelalterlichen  Kunst,  daß  diese  bartlosen, 
der  Geistlichkeit  entlehnten,  Typen  vornehmlich  in  der  Frühzeit 
bevorzugt  werden.  Daß  wir  es  aber  durchaus  mit  einem  der 
Schule  eigentümlichen  Zug  zu  tun  haben,  das  beweisen  die 
sehr  vielen  bartlosen  Gestalten  auch  der  späteren  Jahrhunderte. 
Ja  es  ist  höchst  bezeichnend,  daß  ein  Meister  wie  der  des 
Benediktaltares  der  St.  Godehardikirche  — zweifellos  der  be- 
deutendste des  ausgehenden  Mittelalters  in  Hildesheim  — noch 
durchaus  diese  bartlosen  oben  gekennzeichneten  Typen  bevorzugt. 

Aber  auch  bei  den  mit  Bärten  versehenen  Gestalten  läßt 
sich  der  Einfluß  dieser  Form  und  Auffassungsabsichten  wohl 
erkennen.  Der  Bart  wird  meist  als  eine  in  sich  geschlossene 
Masse  aufgefaßt  und  als  Form,  nicht  als  Linien  oder  Flächen- 
element dargestellt.  Ich  verweise  auf  Beispiele  wie  den  aufer- 
stehenden Christus  in  Wienhausen,  das  Kruzifix  des  Dom- 
kreuzganges, die  Statuen  des  Nordwestportales  des  Domes,  die 
Ronnenberger  Figuren  usw.  Selbst  da,  wo  eine  lebhaftere  und 
gelockertere  Bildung  mit  Löckchen,  Strähnen  usw.  auftaucht, 
wie  an  Gestalten  der  Altäre  um  1400  läßt  sich  doch  eine  große 
Mäßigung  und  Zurückhaltung  feststellen.  Gerade  in  dieser  Zeit 
um  1400  tauchen  dann  auch  stärkere  Anlehnungen  an  andere 
Vorbilder  der  Umwelt  auf,  und  es  lassen  sich  in  den  Figuren 
dieser  Altäre  deutliche  Einflüsse  der  Stammeseigentümlichkeiten 
nachweisen.  Ich  verweise  besonders  auf  die  Darstellung  des 
hl.  Paulus  im  Minoritenklosteraltar  oder  auf  den  hl.  Bernward 
des  Nordwestportales.  Hier  gewahrt  man  sofort  Anklänge  an 
bäuerliche,  jedenfalls  bürgerliche  niedersächsische  Typen.  Da- 
bei wird  aber  trotzdem  im  Wesentlichen  an  dem  oben  gekenn- 
zeichneten Ideale  festgehalten.  Wir  dürfen  also  zusammen- 
fassend aussagen,  daß  es  die  Vorbilder  aus  der  vornehmen, 
ideal  aufgefaßten  Geistlichkeit  in  erster  Linie  gewesen  sind, 
die  die  Entwicklung  des  männlichen  Typs  der  Hildesheimer 
Plastik  veranlaßt  haben. 
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Der  ganzen  Entwicklung  gemäß  haben  die  weiblichen 
Typen  nicht  die  gleiche  Rolle  gespielt  wie  die  männlichen. 
Es  lassen  sich  aber  auch  hier  bestimmte  Merkmale  aufweisen. 
Von  «Schönheiten»  im  landläufigen  Sinne  kann  man  kaum 
reden.  Wir  finden  sehr  volle  rundliche  Wangen,  starke  Kinne 
und  Doppelkinne,  kleine  etwas  schwere  Augen,  hohe  Stirnen 
und  etwas  zu  stark  betonte  Münder.  Es  kann  kein  Zweifel  sein, 
daß  einmal  die  Vorherrschaft  der  männlichen  Typen,  von  denen 
Einzelzüge  auf  die  der  weiblichen  nicht  zu  deren  Vorteil  über- 
tragen wurden,  ferner  die  Einflüsse  der  Goldschmiede-  und 
Bronzegußkunst  und  schließlich  auch  die  Vorbilder  der  Um- 
gebung wenig  günstig  eingewirkt  haben.  Typen  wie  die  der 
Madonna  des  Kestner-Museums  oder  die  der  Domkrypta  sind 
wirklich  keine  ansprechenden.  Sehr  günstig  bat  hier  der  köl- 
nische Einfluß  gewirkt,  der  dann  in  den  um  1400  entstandenen 
Arbeiten  eine  Annäherung  an  das  liebliche  rheinische  Madonnen- 
ideal zeitigte,  wie  es  uns  in  Madonnen  des  Nordwestportales, 
des  Reliefs  der  Andreaskirebe,  der  des  Rittersaales  und  z.  T. 
auch  der  Altäre  um  1400  entgegentritt.  Aber  auch  hier  werden 
wie  bei  den  von  gleicher  Seite  her  beeinflußten  männlichen 
Typen  die  oben  gekennzeichneten  Merkmale  — bald  mehr, 
bald  minder  stark  und  deutlich  — beibehalten.  In  späteren  Ar- 
beiten wie  dem  sehr  bezeichnenden  Grabdenkmal  der  Schonette 
v.  Nassau,  der  Madonna  des  Gestühls  der  Godehardikirche,  der 
der  St.  Jakobikirche  und  den  Frauen  der  Altäre  um  1500 
kommt  das  ursprüngliche  Ideal  wieder  stärker  zum  Vorschein 
und  bestimmt  die  Gestaltung  der  Typen  dieser  Zeit  (ca.  1440 
bis  1500). 

II.  Die  Hildesheimer  Plastik  und  die 
niedersächsische  Schule. 

Die  hervorgehobenen  Eigenarten  der  Hildesheimer  Bild- 
hauerarbeiten stehen  fest.  Um  mit  ihnen  den  Begriff  einer 
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besonderen  Schule  verbinden  zu  können,  muß  der  Nachweis 
ihrer  Sonderstellung  innerhalb  des  nächst  höheren  Bereiches, 
nämlich  der  niedersächsischen  Schule,  erbracht  werden. 

Dieses  Unterfangen  könnte  als  unnötig  erscheinen  und  der 
Einwand  erhoben  werden,  daß  eine  Zuweisung  bestimmter 
Arbeiten  an  die  niedersächsische  Schule  vollauf  ausreicht. 
Dem  ist  entgegenzuhalten,  daß  gerade  diese  örtliche  Begrenz- 
ung zu  einer  außerordentlich  gedehnten  und  unbestimmten 
Begriffsfestlegung  führen  muß,  ganz  besonders  dann,  wenn  man 
auch  noch  Westfalen  in  kunsthistorischer  Hinsicht  mit  in 
diesen  Bereich  hineinzieht,  was  immer  noch  unbegreiflicher- 
weise geschieht,  obwohl  die  völlige  Andersartigkeit  der  west- 
fälischen Schule  längst  erkannt  und  in  ausgezeichneten  Ar- 
beiten wie  denen  von  B.  Meier1  auch  in  neuester  Zeit  noch 
einmal  herausgearbeitet  worden  ist.  Aber  selbst  wenn  man  von 
Westfalen  absieht,  bleibt  ein  so  weitgedehntes  Gebiet  übrig, 
auf  dem  wie  in  den  Hansestädten,  Mecklenburg,  Schleswig- 
Holstein,  Oldenburg,  Hannover  usw.  so  verschiedenartige  ge- 
schichtliche, soziale,  kulturelle  und  religiöse  Entwicklungen 
vor  sich  gegangen  sind,  daß  schon  aus  diesen  Gründen  eine 
wenn  auch  oft  nur  leichte  Abweichung  im  künstlerischen 
Schaffen  unbedingt  angenommen  werden  muß.  Abgesehen  von 
diesen  Gründen  scheint  mir  das  Auskommenkönnen  mit  einem 
so  weiten  Begriff  wie  dem  niedersächsischen  doch  zu  genügsam 
und  auch  ungerecht  zu  sein.  Die  so  oft  geforderte,  eingehen- 
dere Beschäftigung  mit  der  deutschen  Kunst  erhält  ihren  Sinn 
und  ihren  Wert  doch  schließlich  darin,  daß  wir  in  der  großen 
und  wechselvollen  Mannigfaltigkeit  klarer  sehen  lernen  und  den 
erkennbaren  Unterschieden  der  einzelnen  Gruppen  auch  da- 
durch Gerechtigkeit  widerfahren  lassen,  daß  wir  sie  als  selbst- 
ständige Glieder  in  dem  weiten  Reigen  anerkennen.  Wir  werden 

1 Vgl.  Das  Landesmuseum  der  Provinz  Westfalen  in  Münster.  Bd.  I. : 
Die  Skulpturen,  bearb.  von  B.  Meier.  Berlin  1914. 
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uns  der  äußeren  Verhältnisse  wegen  für  lange  Zeit  vornehm- 
lich oder  ausschließlich  mit  deutscher  Kunst  zu  befassen  haben, 
und  da  wird  es  doch  gut  sein,  wenn  wir  vor  den  Schöpfungen 
unserer  eigenen  Vergangenheit  die  gleiche  bewundernde  Ehr- 
furcht bewahren,  wie  sie  den  ausländischen  Arbeiten,  nament- 
lich den  italienischen,  gegenüber  stets  dargebracht  worden  ist. 
Damit  ist  einer  unverständigen  Ueberschätzung  der  deutschen 
Arbeiten  in  keiner  Weise  das  Wort  geredet.  Allein,  die  Fest- 
legung der  Begriffe  einer  Schule  von  Florenz,  Siena,  Perugia 
usw.  ist  doch  zweifellos  nur  durch  eine  immer  wieder  ein- 
setzende, von  Stufe  zu  Stufe  sich  vervollkommnende,  wissen- 
schaftliche Beschäftigung  möglich  geworden.  Sie  wenigstens 
dürfte  auch  der  deutschen  Kunst  gegenüber  gefordert  werden. 
Daß  weder  Mangel  in  quantitativer,  noch  in  qualitativer  Hin- 
sicht das  beste  Wollen  zu  fruchtlosen  Bemühungen  führen  wird, 
braucht  ja  wohl  nicht  mehr  besonders  ausgeführl  zu  werden. 
Ich  will  mir  bei  diesem  erstmaligen  Versuche  der  Kenn- 
zeichnung der  Hildesheimer  Schule  den  Vorwurf  der  Ueber- 
schätzung gerne  gefallen  lassen.  Wenn  wir  uns  50  Jahre  ernst- 
lich um  die  deutsche  Kunstgeschichte  bemüht  haben  werden, 
wie  es  seither  um  die  italienische  geschehen  ist,  mag  es  leichter 
sein,  das  Wesentliche  einer  Gruppe  wie  der  hildesheimischen 
hervorzuheben.  Dieses  Bewußtsein  von  der  Tatsache  der 
Schwierigkeiten,  wie  sie  jeder  unbearbeitete  Boden  aufweist, 
darf  aber  keines  Falles  vor  einer  Inangriffnahme  überhaupt  ab- 
schrecken.  Ein  lapteres:  Ich  hab's  gewagt,  gilt  — meinem 
höchstpersönlichen  Empfinden  nach  — auch  hier  mehr  als 
ich  habs  gewogen,  gewogen  . . . 

Schon  der  ikonographische  Gehalt  der  Darstellungen  der 
Hildesheimer  Bildhauerschule  hebt  sich  in  nicht  zu  verkennender 
Weise  von  dem  der  ‘inderen  niedersächsischen  Gruppen  ab. 
Die  nicht  mißzuverstehende  Vorliebe  für  Verwirklichungen  ab- 
strakter Gedanken  und  die  Darstellung  derselben  in  Personi- 
fikationen, zweifellos  der  Grundzug  in  der  Hildesheimer  Stoff  - 
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wähl,  kehrt  allerdings  in  ähnlichen  Aeußerungen  auch  in  der 
weiteren  niedersächsischen  Kunst  wieder.  Ich  erinnere  an  Dar- 
stellungen wie  die  Meisters  Bertrams  in  der  Predella  des 
Grabower  Altares.  Allein  man  wird  hier  sofort  auf  die  Ge- 
meinsamkeit der  Quellen  und  die  geistige  Uebereinstimmung 
der  speziell  niedersächsischen  Kalandsbrüderschaflen,  aus  deren 
Vorstellungen  gerade  die  Erscheinungen  der  Predella  des  Ber- 
tram’schen  Altares  erwachsen  sein  müssen,  hinweisen  können. 
Bei  der  ganzen  Oede  der  Kalandsforschung  ist  es  allerdings 
schwer  auf  die  Priorität  bestimmter  Gegenden  Gewicht  zu 
legen.  Immerhin  deuten  die  Nachrichten  auf  eine  sehr  frühe 
Ausprägung  der  Korporation  und  ihrer  geistigen  Ziele  in  den 
südwestlichen  Gegenden  hin.  Dem  ganzen  Verlauf  der  Ent- 
wicklung des  niedersächsischen  Geisteslebens  nach  liegt  die 
Vermutung,  daß  diese  Einrichtungen  nicht  in  den  Hanse. 
Städten,  sondern  in  den  Hildesheim  benachbarten  Gegenden 
geschaffen  wurden,  an  sich  schon  nahe1.  Ueberdies  offen- 
bart der  Inhalt  der  überwiegenden  Mehrheit  der  hanseati- 
schen Arbeiten,  daß  hier  ganz  andere  Vorstellungskreise,  und 
zwar  keineswegs  so  ausgeprägt  abstrakt-symbolisch-allegorische 
wie  in  Hildesheim  bevorzugt  worden  sind.  Im  Gegenteile  ließe 
sich  gerade  für  diese  Gegenden  eher  eine  Vorliebe  für  er- 
zählende und  konkrete  Darstellungen  betonen.  Namentlich 
die  lübischen  Gestühle,  sowie  das  des  Domes  zu  Bremen, 
und  schließlich  auch  die  Altäre  lassen  darüber  kaum  eineu 
Zweifel  aufkommen.  Auch  eine  Gegenüberstellung  der  Werke 
aus  den  übrigen  niedersächsischen  Gruppen  — wie  den  meck- 
lenburgischen, den  oldenburgischen  usw.  — wird  zu  dem  Er- 
gebnis gelangen,  daß  der  genannte  Zug  nach  Abstraktion  der 
Hildesheimer  Schule  in  besonderer  Weise  — zuzubilligen  sein 
wird. 

1 Vgl.  auch  das  Gedicht  dea  Pfaffen  Konemann  aus  Dingelstedt  (erste 
Hälfte  des  13.  Jahrhunderts). 
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Dazu  kommt  ein  sehr  ausgesprochener  Zug  der  Hildes- 
heimer Plastik,  den  wir  schon  genügend  betont  haben,  der 
Drang  nach  Individualisierung  oder  Port  rät  Wiedergabe  und  die 
ihm  entsprechende  hohe  künstlerische  Fähigkeit.  Diese  Seile 
des  bildhauerischen  Schaffens  spielt  in  den  übrigen  nieder- 
sächsischen Gegenden  bei  weitem  nicht  die  Holle  wie  in  1 1 i 1 - 
desheim  und  kommt  dort  auch  erst  in  viel  späterer  Zeit  zur 
Geltung.  Während  die  Hildesheimer  Plastik  schon  im  12.  Jahr- 
hundert so  ausgeprägt  individualistische,  ja  höchst  wahrschein- 
lich sogar  bildnistreue  Werke  wie  das  Adelog  und  Bruno- 
grabmal, im  13.  Jahrhundert  solche  wie  das  Bernwardsreliquiar, 
im  14.  Jahrhundert  weitere  wie  die  Jakobsbüste,  die  Braun- 
schweiger Domfiguren  u.  a.  geschaffen  hat,  tauchen  ähnliche 
Arbeiten  zuerst  um  1370  in  Hamburg  auf.  Aber  auch  da  wird 
man  auf  andere  Absichten,  denen  Meister  Bertram  nachging, 
hin  weisen  können.  Die  Köpfe  seiner  Gestalten  sind  trotz  er- 
staunlich naturalistischer  Züge  doch  groß  und  einzigartig  in 
erster  Linie  durch  die  Verkörperung  bestimmter  ideeller  Vor- 
stellungen. Ueberdies  nimmt  Bertram  ja  zweifellos  eine  sehr 
ausgeprägte  Ausnahmestellung  ein.  Aehnlic-he  Gesichtspunkte 
ließen  sich  bei  einer  Betrachtung  der  hervorragenden  Statuen 
der  Marienkirche  in  Lübeck  (jetzt  Museum)  geltend  machen. 
Auch  hier  sind  es  weit  mehr  die  in  der  Idee  geschauten  Vor- 
bilder, daneben  auch  zweifellos  Schöpfungen  anderer  Kunst- 
kreise, die  die  Auffassung  und  Formensprache  weil  mehr  be- 
stimmen als  Eindrücke,  die  der  Künstler  aus  der  wirklichen 
Umwelt  erfahren  hat.  Der  Sieg  des  Realismus  und  Naturalis- 
mus bildet  im  weiteren  15.  Jahrhundert  zu  sehr  eine  Angele- 
genheit der  nordischen  Kunst  überhaupt,  als  daß  sich  für  diese 
Zeiten  noch  besondere  Rechte  für  eine  bestimmte  Schule 
geltend  machen  ließen.  Immerhin  ist  es  doch  bezeichnend,  daß 
in  Hildesheim  der  eingeborene  Drang  und  die  schultypische 
Befähigung  bei  Werken  bis  in  das  1(3.  Jahrhundert  hinein  wreit 
mehr  den  Ausschlag  geben,  als  die  nun  von  allen  Seiten  ein- 
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strömenden  künstlerischen  Fassungen.  Während  im  übrigen 
Niedersachsen  — vgl.  etwa  die  lübischen  Altäre  — ober- 
deutsche, vor  allem  niederländische  Einflüsse  das  gewonnene 
naturalistische  Ideal  einfach  weiterverpflanzen,  lassen  sich  in 
Hildesheim  wenigstens  noch  Regungen  der  ererbten  Auffassung 
feststellen. 

Der  einzigartigen  Stellung  der  frühen,  bernwardinischen 
Arbeiten  wegen  erübrigt  sich  eine  besondere  Hervorhebung. 
Den  gegebenen  Verhältnissen  und  den  stilistischen  Eigentüm- 
lichkeiten gemäß  konnten  wir  auf  eine  Art  von  Vorherrschaft 
der  Hildesheimer  Schule  für  diese  Epoche  hinweisen  und  dem- 
entsprechend weit  auseinanderliegende  Arbeiten  wie  den  Grodo- 
altar  in  Goslar,  das  Taufbecken  im  Dome  zu  Bremen,  den 
Kruzifixus  im  Dome  zu  Minden  als  Hildesheimer  Arbeiten  er- 
klären. Von  den  minder  wichtigen  Arbeiten  des  12.  Jahrhun- 
derts — auch  der  offenbaren  Zusammenströmung  ausländischer, 
oder  wenigstens  auswärtiger  Einflüsse  wegen  abgesehen  — sind 
es  die  um  1200  entstandenen  Arbeiten,  die  eine  vollkommene 
Sonderstellung  innerhalb  der  niedersächsischen  Kunst  bean- 
spruchen dürfen.  Selbst  wenn  man  die  Einbuße  ehemals  vor- 
handener Werke  in  Betracht  zieht,  wird  sich  nicht  leugnen 
lassen,  daß  hier  in  Hildesheim  in  einer  sehr  frühen  Zeit  die 
Ausprägung  eines  ideal-monumentalen  Stiles  — Tympanon 
Godehardikirche ! — geschaffen  wurde,  dem  im  übrigen  Nieder- 
sachsen kaum  Aehnliches  an  die  Seite  zu  stellen  ist. 

Mit  gleichem  Rechte  läßt  sich  diese  Sonderstellung  für 
die  um  1230  entstandenen  Arbeiten  — Taufbecken  des  Domes 
Bernwardsreliquiar,  Grabdenkmal  Heinrichs  des  Löwen  — in 
Anspruch  nehmen.  Die  im  übrigen  Niedersachsen  ja  auch  sonst 
viel  geübte  Bronzegußtechnik  1 hat  diesen  Arbeiten  in  Hildes- 
heim einen  Vorrang  geschaffen,  der  nicht  einzuholen  war. 

1 Vgl.  A.  Muudt:  Die  Erztauten  Norddeutschlands  von  der  Mitte 
des  13.  bis  zur  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  (Kunstw.  Studien  Bd.  III). 
Leipzig  1908. 
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Aehnliche  monumentale  Arbeiten  wie  das  Tympanon  des  Domes 
zu  Lübeck  mit  Christus  in  der  Mandorla  und  zwei  Engeln  müssen 
aus  architekturgeschichtlichen  Gründen  später  — das  lübische 
Beispiel  um  1250  — entstanden  sein  und  weichen  überdies  im 
Stile  nicht  unerheblich  von  den  Hildesheimer  Arbeiten  ab. 
Abgesehen  von  den  offensichtlichen  sächsischen  Einflüssen  bei 
dem  lübischen  Tympanon  — Dom  Naumburg1  — sind  es  hier 
doch  auch  weit  unselbständigere  Züge,  die  den  Kern  dieser 
Arbeit  ausmachen.  Die  heilsame  Zucht  des  Kleingewerbes  — 
zu  denen  ich  neben  den  Goldschmiedearbeiten  auch  die  der 
Bronzegußtechnik  rechnen  muß  — hat  in  Hildesheim  das 
Werden  eines  ausgeprägten  Stiles  gewährleistet,  dessen  Son- 
derheiten nicht  wiederholt  zu  werden  brauchen,  die  aber  ganz 
besonders  deutlich  werden  im  Hinblick  auf  Leistungen  wie 
das  lübische  Tympanon.  Die  selbständige  Stellung  der  hildes- 
heimischen Schule  tritt,  wenn  möglich,  in  noch  erhöhtem 
Maße  angesichts  der  Leistungen  des  14.  Jahrhunderts  zu  Tage. 
Während  in  Arbeiten  wie  dem  Grabdenkmale  Arnds  von  Grö- 
pelingen  in  der  Ansgarikirche  zu  Bremen2,  den  Resten  des 
Domlettners  in  Hamburg  3 oder  den  vollendet  schönen  Figuren 
des  Kelchschrankes  zu  Doberan4  noch  durchaus  das  aristo- 
kratische Ideal  der  Gotik  des  13.  Jahrhunderts  formgebend 
nachwirkt,  wird  gerade  in  Hildesheim,  z.  T.  allerdings  unter 
Anknüpfung  an  sächsische  Arbeiten  — bei  Werken  wie  der 
Madonna  der  Kreuzkirche  und  ausgesprochener  und  eigen- 
williger in  dem  Tympanon  der  St.  Annenkapelle  des  Domes, 

1 Vgl.  H.  Bergner:  Beschreibende  Darstellung  der  älteren  Bau- 
und  Kunstdenkmäler  der  Stadt  Naumburg  (H.  24  des  Inventars  der  Pro- 
vinz Sachsen),  Halle  1903. 

* Vgl.  Denkmale  der  Gesch.  u.  Kunst  der  freien  Hansestadt  Bremen, 
Bremen  1876,  Abt.  III,  Tafel  VI. 

3 Vgl.  Ad.  Goldschmidt:  Die  älteste  hamburg.  Skulptur.  Mitteil,  des 
Vereins  f.  hamb.  Gesch.  Hamburg  1905,  8.  Bd.,  p.  113  u.  2 Abb. 

4 Vgl.  Fr.  Schlie:  Die  Kun3t-  und  Gesch.-Denkmäler  des  Großh.’s 
Mecklenb.-Schwerin  1900,  p.  614. 
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dem  Grabdenkmale  des  hl.  Bernward,  den  Stifterfiguren  in 
Heiningen  und  Wienhauseu  der  Schritt  zum  Realismus  voll- 
zogen. Der  Weg  wird  dann  in  den  Braunschweiger  Arbeiten 
vornehmlich  mit  einer  erstaunlichen  Folgerichtigkeit  weiter 
beschritten,  der  zu  Werken  führt,  denen  gleichgeartete  aus 
dem  weiteren  Niedersacbsen  kaum  an  die  Seile  zu  stellen  sind 
und  die  neben  den  vlämisch-burgundischen  Exportarbeiten,  wie 
den  Grabplatten  in  Lübeck,  ganz  besonders  auffallen  dürfen. 

In  ersichtlicherem  Abhängigkeitsverhältnis  namentlich  von 
den  lüneburgischen  und  anderen  Arbeiten,  die  selbst  w'ieder 
stark  französisch-burgundischen  Einflüssen  zu  unterliegen 
scheinen,  stehen  dann  die  um  1380 — 90  entstandenen  Werke: 
Grabstein  des  Burchard  v.  Steinberg,  nordwestliches  Dom- 
portal, Maria  mit  dem  Kind,  Andreasmuseum,  Bernwardsstatue 
in  Sakristei  der  Krypta  der  St.  Michaeliskirche,  pater  sanc. 
Ins  usw. 

Für  längere  Zeit  hat  sich  das  Schaffen  der  hildesheimi- 
schen Schule  mit  dieser  willigeren  Aufnahme  fremder  Ein- 
flüsse der  Selbständigkeit  begeben.  Wir  gewahren  in  den  um 
1400  entstandenen  Arbeiten  — namentlich  in  den  Altären  — 
eine  weitgehende  Aufnahme  kölnischer  Einflüsse.  Trotz  der 
ausgesprochenen  Kraft  und  Gleichartigkeit  des  Stilwillens  der 
Zeit  um  1400,  dem  sich  die  Hildesheimer  Schule  durch  An- 
lehnung an  die  kölnischen  Arbeiten  ergeben  erweist,  bildet  die 
eingeborene  plastische  Gestaltungsgabe  doch  gerade  in  diesen 
Altären  eine  selbstwillige  Formung  aus,  die  zur  örtlichen  Zu- 
weisungsmöglichkeit dieser  Altäre  ausreicht.  Es  darf  allerdings 
nicht  verkannt  werden,  daß  im  übrigen  Niedersachsen  gerade 
auf  dem  Gebiete  des  Altaraufbaus  und  seiner  Plastiken  höchst 
bedeutungsvolles  geleistet  worden  war  und  daß  die  Formung 
und  der  plastische  Schmuck  dieser  Altäre  im  Großen  eine  An- 
gelegenheit der  nordischen  Kunst  überhaupt  bildeten.  Die  sehr 
schlichte,  kastenartige  Gestaltung  des  Rahmens  mit  einem 
schmalrechteckigen  Mittelteil  und  zwei  hochrechteckigen  Flügeln 
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begegnet  uns  bereits  bei  Meister  Bertrams  Grabower  Altar  von 
1379 — 1383.  Unter  den  übrigen,  gleichfalls  mit  künstlerisch 
hochstehenden  Plastiken  geschmückten  Altären  wäre  dann  noch 
auf  die  bekannte  sogen,  goldene  Tafel  aus  der  Michaeliskirche 
in  Lüneburg  hinzuweisen.  Wir  sehen,  gerade  auf  dem  Gebiete 
des  Altaraufhaus  war  alles  im  Fluß  und  künstlerische  Taten  ersten 
Ranges  waren  schon  vor  den  Hildesheimer  Arbeiten  geschaffen. 
Als  eine  schöpferische  Neuleistung  sind  diese  Altäre  innerhalb 
der  niedersächsischen  Kunst  deshalb  nicht  zu  bezeichnen.  Ihr 
Verdienst  bleibt  dennoch  bestehen.  Es  beruht  darauf,  daß  dem 
herben,  z.  T.  sogar  unfreundlichen  Schönheitsideale  der  Ber- 
tramschen  Altäre  das  heitere  und  freundlichere,  das  man  der 
kölnischen  Kunst  entnehmen  durfte,  entgegengesetzt  werden 
konnte.  Was  die  Ausdruckskraft  und  die  Gewalt  der  inneren 
Sprache  der  männlichen  Gestalten,  wie  sie  die  Bertramscheu 
besitzen,  dabei  eingebüßt  hat,  haben  die  Frauen  und  Jünglings- 
figuren gewonnen,  für  deren  Besonderheit  Bertrams  grüble- 
rischer, impulsiver  Geist  kein  Verständnis  besitzen  konnte.  Die 
Hildesheimer  Altäre  besitzen  aber  noch  weitere  Bedeutung  für 
die  Entwicklung  des  Altaraufhaus  in  Niedersachsen.  Zunächst 
darf  da  die  thematische  Bereicherung  durch  die  hier  zuerst 
vollzogene  Uebernahme  der  Marienkrönung  in  das  Zentrum  der 
Altäre  als  außerordentlich  anregende  Neuerung  bezeichnet 
w’erden.  Man  wird  ferner  behaupten  dürfen,  daß  die  eine  Art 
des  Altaraufhaus,  nämlich  die  mit  Marienkrönung  und  einer 
Reihe  von  Heiligen  von  den  Hildesheimer  Altären  aus  ausge- 
gangen ist  und  sich  kraft  der  hohen  künstlerischen  Stellung 
dieser  Arbeiten  neben  der  anderen  gehalten  und  einen  weit- 
reichenden Einfluß  — besonders  auf  die  braunschweigischen 
Altäre  — ausgeübt  hat.  Diese  andere  — mit  Kreuzigung  im 
Mittelpunkt  und  zwei  Reihen  von  Heiligen  übereinander  — 
nimmt  zweifellos  von  Meister  Bertrams  Grabower  Altar  ihren 
Anfang  und  hält  sich  neben  und  mit  der  anderen  Art  vermischt 
bis  tief  ins  15.  Jahrhundert. 
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Den  bescheidenen,  nebenher  im  alten  Geiste  geschaffenen 
Bronzegußarbeiten,  deren  Stil  sich  deutlich  von  den  flandrisch 
beeinflußten  der  übrigen  niedersächsischen  Arbeiten  gleichen 
Materiales  abhebt,  war  die  Aufgabe  zugedachl  eine  Art  von 
Erneuerung  der  Hildesheimer  Schule  in  der  Zeit  um  1450 — 60 
herbeizuführen.  Selbst  wenn  man  die  nicht  zu  leugnenden  An- 
regungen von  Seiten  der  niederländischen  Bildhauerkunst  — 
Jacques  de  Görines  bei  dem  Chorgestühl  der  St.  Godehardi- 
kirche  — gelten  läßt  und  in  Betracht  zieht,  wird  man  nicht 
umhin  können,  der  Pflege  der  Bronzegußtechnik  einen  gewich- 
tigen Anteil  an  der  stärkeren  Zuwendung  zu  einem  wirklich- 
keitstreueren und  zusammenfassenderen  Stile  zuzusprechen. 
Auch  hier  lassen  sich  ähnliche  Einwirkungen  und  Entwick- 
lungen im  weiteren  niedersächsischen  Gebiete  nicht  zur  Ver- 
gleichung heranziehen.  Die  schulbildende  Bedeutung  dieser 
an  die  wichtigen  Gestalten  des  Godehardikirchengestühles  an- 
knüpfenden Arbeiten  erhält  in  diesem  Falle  ihren  ganz  beson- 
deren Wert,  weil  sich  — wie  wir  sahen  — die  Kunst  Tilman 
Riemenschneiders  aus  ihnen  entwickelt  hat.  lieber  die  Stellung 
der  Riemenschneiderschen  Kunst  und  deren  weithinreichenden 
Einfluß  bedarf  es  wohl  kaum  noch  der  Worte.  Der  handwerks- 
mäßige, spießbürgerliche  Betrieb  der  späteren  Werkstätten  — 
um  1460—80  — zeitigt  nicht  allein  in  Niedersachsen  sondern 
m ganz  Deutschland  eine  gleichartige  Basis,  von  der  sich  die 
Arbeiten  nur  schwer  abheben. 

Welch  große  Rolle  dann  aber  die  Hildesheimer  Arbeiten 
um  1500 — 1515  für  die  weitere  niedersächsische  Kunst  spielen, 
ist  durch  die  Tatsache  des  Schulverhältnisses  von  Hans  Brügge- 
mann zu  denselben  zur  Genüge  gekennzeichnet. 

Völlig  vereinzelt  in  der  niedersächsischen  Kunst  stehen 
schließlich  die  Arbeiten  des  Meisters  des  Benediktaltares,  deren 
einzigartige  Stellung  allerdings  wieder  nur  durch  eine  Rück- 
wirkung der  Kunst  Tilmann  Riemenschneiders  erklärt  werden 
kann.  Auch  hier  gewinnt  die  Hildesheimer  Schule  durch  die 
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unmittelbare  Berührung  mit  auswärtigen,  führenden  deutschen 
Werkstätten  eine  ganz  besondere  Bedeutung  für  die  Entwick- 
lung der  weiteren  niedersächsischen  Kunst,  die  hier,  weil 
außerhalb  unserer  Aufgabe  liegend,  aber  nicht  verfolgt  zu 
werden  braucht. 


Wir  können  unsere  sämtlichen  Untersuchungen  nun  dahin 
zusammenfassen,  daß  wir  erklären,  es  hat  eine  selbständige 
Hildesheimer  Schule  innerhalb  der  weiteren  niedersächsischen 
Kunst  gegeben  und  die  Erzeugnisse  derselben  dürfen  aus  den 
verschiedenen  dargelegten  Gründen  wohl  beanspruchen,  mit 
zu  den  beachtenswertesten  Schöpfungen  der  deutschen  Bildhauer- 
kunst überhaupt  gerechnet  zu  werden.  Ganz  gewiß  aber  werden 
folgende  Untersuchungen  über  andere  Teile  der  niedersächsi- 
schen Kunst  stets  ihr  Augenmerk  auf  das  eine  große  Zentrum, 
als  welches  wir  Hildesheim  kennen  lernen  konnten,  zu  richten 
haben. 


Chronologische  Tabelle. 

Lipsanothek  (Domschatz)  10.  Jahrhundert. 

Bernwardstüre  (Dom) um  1007 — 1015. 

Bernwardssäule  (Dom) um  1015 — 1022. 

Steinsarg  des  hl.  Bernward  (Gruft  Michaeliskirche)  . um  1022. 
Grabplatte  des  hl.  Bernward  (Gruft  Michaeliskirche)  . um  1022. 

Epiphaniusschrein  (Dom) um  1050. 

Bronzemörser  aus  Gronau  (Prov.-Mus.,  Hannover)  . . um  1050. 

Maria  (Kestner-Mus.,  Hannover) um  1100. 

Taufbecken  (Bremen,  Dom)  um  1100. 

Crodoaltar  (Goslar,  Donu um  1100. 

Kruzifix  (Minden,  Dom) um  1100. 

Grabstein  des  Bischofs  Udo  (Dom) um  1114. 

Godehardschrein  (Dom) um  1140. 

Kopfreliquiar  aus  Fischbeck  (Kestner-Mus.,  Hannover)  um  1150. 

Kopfreliquiar  Friedrichs  I.  (Kappenberg) um  1172. 

Kapitelle  der  St.  Godehardikirche um  1172. 

Kapitelle  der  St.  Michaeliskirche um  1182. 

Kruzifix  (Dom,  Krypta) um  1180—1190. 

Seligpreisungen  der  St.  Michaeliskirche um  1185. 

Chorschranken  Adelogs  der  St.  Michaeliskirche  . . . um  1190. 

Grabstein  des  Bischofs  Adelog  (Dom) um  1190. 

Grabstein  des  Presbyters  Bruno  (Dom) um  1197. 

Tympanon  der  St.  Godehardikirche um  1200. 

Büste  eines  Heiligen  (Westchor  St.  Michael) um  1200. 

Taufbecken  (Dom) um  1210. 

Kopfreliquiar  des  hl.  Bernward  (Domschatz)  ....  um  1220. 
Grabdenkmal  Heinrichs  d.  L.  und  der  Mathilde  (Dom 

zu  Braunschweig) um  1230. 

Holzfigur  des  hl.  Romanus  (Hahausen) um  1230. 

Kruzifix  aus  Marienwerder  (Prov.-Mus.,  Hannover)  . . um  1230. 

Kruzifix  aus  Alfeld  (Prov.-Mus.,  Hannover) um  1230. 

Kruzifix  in  Bücken,  Stiftskirche  St.  Materniani  ....  um  1230. 
Grabdenkmal  des  Bischofs  Yso  (Verden,  Andreaskirche)  um  1231. 
Plastiken  im  Kreuzgang  der  St.  Michaeliskirche  . . . um  1260. 
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Grabdenkmal  des  Giselbert  de  Goslaria  (Goslar)  . . . um  1260. 
Grabdenkmal  eines  Ehepaares  (Goslar.  Frankenberger 

Kirche) um  1270. 

Grabdenkmal  des  Bischofs  Otto  I.  (Dom) um  1279. 

Holzfigur  des  Herzogs  Ludolf  (Gandersheim)  ....  um  1280. 

Auferstehung  aus  Wienhausen  (Prov.-Mus.,  Hannover)  um  1280. 

Kruzifix  (Roemer-Mus.,  Hildesheim) um  1300. 

Maria  mit  Kind  (.Kreuzkirche) um  1300. 

Herzogin  Agnes  (Wienhausen,  Kloster) um  1300. 

Stifterinnen  (Heiningen,  Klosterkirche) um  1300. 

Grabplatte  des  Bischofs  Siegfried  II.  (Zeichnung  erhalt.)  um  1310. 

Grabplatte  des  hl.  Bern  ward  i Krypta,  St.  Michaeliskirche)  um  1310. 

Kruzifix  (Kreuzgang  des  Domes) um  1320. 

Tympanon  der  St.  Annenkapelle  (Dom) 1321. 

Statue  eines  Bischofs  (Braunschweig,  Dom) um  1330. 

Statue  Heinrichs  d.  L.  (Braunschweig,  Dom)  ....  um  1330. 

Statue  des  Herzogs  Otto  d.  M (Braunschweig,  Dom)  . um  1345. 

Statue  der  Herzogin  Agnes  (Braunschweig,  Dom)  . . um  1345. 

Grabstein  des  Propstes  Bernhard  (Wülfinghausen, 

Klosterkirche) um  1358. 

Kopfreliquiar  der  hl.  Cäcilie  (Domschatz) um  1360. 

Kopfreliquiar  des  hl.  Jakobus  (Domschatz)  . . . . um  1360. 

Grabdenkmal  des  Bischofs  Heinrich  III.  (Domschatz)  . um  1363. 

Statue  des  hl.  Bernward  (Sakristei  der  Krypta  der  Mi- 
chaeliskirche)   um  1360 — 1370. 

Kruzifix  (Andreaskirche)  um  1360 — 1370. 

Grabdenkmal  des  pater  sanctus  (Andreaskirche)  . . . um  1370. 

Denkmal  des  hl.  Franz  (Braunschweig,  Briidernkirche)  nm  1370. 

Grabstein  des  Burckard  v.  Steinberg  (Roemer-Mus.)  um  1379. 

Chorgestühl  des  Domes um  1380—1390. 

Statuen  des  Nordwestportales  des  Domes um  1390. 

Maria  mit  Kind  (Dom,  zweite  Kapelle  der  Südseite)  . um  1390. 

Statuen  der  Moritzkirche  um  1390. 

Altar  des  Minoritenklosters  (Prov.-Mus.,  Hannover)  . um  1390 

Maria  mit  Kind  (Dom,  Gruft)  um  1390. 

Altar  der  St.  Trinitatisspitalkapelle  (Roemer-Mus.)  . . um  1390 

Altar  in  Ronnenberg  und  Reste  (im  Prov.-Mus.,  Han- 
nover)   um  1400. 

Hochaltar  der  St.  Godehardikirche  ev.  Kirche,  Gronau)  um  1400. 

Hochaltar,  Northeim,  Stadtkirche  St  Sixti  um  1400. 

Hochaltar  aus  Minden  (Kaiser  Friedrich-Mus.,  Berlin)  um  1400. 

Hochaltar,  Göttingen,  St.  Jakobikirche 1402. 

Maria  mit  Kind  (Dom,  Rittersaal) um  1405—1410 

Unschuldige  Kindlein  (Domschatz) um  1405. 

Grabplatte  des  Ekhard  I.  v.  Hanensee  (Dom)  ....  um  1405. 

Hochaltar,  Braunschweig,  Brüdernkirche um  1410. 
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Statuen  der  Verkündigung  (Andreaskirehe) um  1404—1415. 

Maria  mit  Kind  (Relief  in  der  Andreaskirche)  ....  um  1410. 

Maria  mit  Kind  aus  Marienrode  (Prov.-Mus.,  Hannover)  um  1410. 

Schlußstein  mit  Verkündigung  (Andreas-Mus.)  ....  um  1410. 

Kluge  und  törichte  Jungfrauen  (Andreas-Mus.)  ....  um  1410. 

Topp  (Statue),  (Arneckenhospital) um  1410 — 1420. 

Statuen  und  Relief  am  nördlichen  Paradies  des  Domes  1412. 

Taufbecken  (Einbeck.  Stiftskirche  St.  Alexander)  . . 1427. 

Taufbecken  (Hannover.  Kreuzkirche) um  1430. 

Altar  aus  Müden  a.  A.  (Prov.-Mus.,  Hannover)  . . um  1430. 

Altar  aus  Bockei  (Prov.-Mus.,  Hannover) um  1430 — 1440. 

Grabstein  der  Sehonette  v.  Nassau  (Dom) um  1436. 

Grabstein  des  J.  Christ,  de  Alfelde  ' Kreuzkirche)  . . um  1447. 

Grabplatte  des  Bischofs  Magnus  (Zeichnung  erhalten)  um  1452. 

Tonfries  (Hannover,  altes  Rathaus) 1453 — 1455. 

Grabplatte  des  Dompropstes  Ekhard  II  v.  Hanensee 

(Dom) um  1460. 

Chorgestühl  der  St.  Godehardikirche 1466. 

Triumphkreuz  der  St,  Godehardikirche 1473. 

Altar  des  St.  Trinitatisspitals  (Vöhrum) um  14(0—1480. 

Statuen  des  Portals  der  Dominikanerkirche um  1460 — 1480. 

Altar  aus  Oldendorf  (Prov.-Mus.,  Hannover) um  1480—1490. 

Kruzifix  auf  Lettner  (Dom)  um  1480—1490. 

Grabplatte  des  Domherrn  Ekhart  III.  v Hanensee  (Dom)  um  1494. 
Taufbecken  der  St.  Aegidienkirche.  Hannover  ....  um  1500. 

Taufbecken  der  Marktkirche,  Hannover um  1500. 

Grabplatte  des  Bischofs  Berthold  v.  Landsberg  (Ver- 
den, Dom) um  1502. 

Grabplatte  des  Domherrn  Diedrich  v.  Alten  (Dom)  . . um  1502. 

Altar  (Kreuzkirche) um  1503. 

Statue  des  hl.  Godehard  (Godehardikirche) um  1500—1505. 

Statuen  in  der  bischöfl.  Kurie um  1500  — 1505. 

Grablegung  Christi  (Westseite  Andreaskirche)  ....  1505. 

Benediktaltar  (Godehardikirche)  um  1506. 

Statuen  der  Westseite  der  St.  Jakobikirche um  1510—1514. 

Kopfreliquiar  des  hl  Cantius  (Domsehatz) 1511. 

Altar  der  Beichtkapelle  der  St.  Michaeliskirche  . . . um  1515. 

Altarteile  (Elfenaltar)  im  Dome um  1515. 

Statuen  der  Westseite  der  Andreaskirche 1515. 

Evangelisten  und  Kirchenväter  (Prov.-Mus.,  Hannover)  um  1515. 

Altar  in  Everloh um  1515—1520. 

Grabplatte  des  Domvikars  H.  Berkenveit  (Dom)  . . . um  1519. 

Kanzel  der  St.  Michaeliskirche  (Andreas-Mus.)  ....  um  1520. 

Steinaltar  (Andreas-Mus.) 1520. 

Epitaph  des  H.  Barner  (Dom) um  1521. 


Register. 


Abstraktion  221. 

Abstrakt-allegorische  Darstellungen 

231. 

Alfeld,  Kruzifix  aus,  Prov.  Mus. 

Hannover,  69  ff.  226. 

Altäre  um  1400.  129  ff.  229  ff.  248. 
Amiens.  Kathedrale,  Madonna  114. 
Antike  Plastik  225 ff. 

ApeDgheter  205.  206.  216. 
Architekturteile  der  Altäre  um  1400. 
148  ff. 

Aufbau  der  Altäre  um  1400.  148  ff. 

Barner,  Hans,  Grabdenkmal  des, 
187  ff. 

Bartdarstellungen  240. 

Berlin.  Kaiser  Friedr.  Mus.,  4 Evan- 
gelisten 197. 

— , — , hl.  Erasmus  198. 

Berittenen,  Darstellung  von  177. 
180. 

Bernward,  hl.,  3 ff.  7. 

— , Grabplatte  des,  Michaeliskirche, 
Krypta  82  ff. 

— , Kopfreliquiar  des,  Domschatz, 
53  ff. 

— , Statue  des,  Sakristei  der  Krypta 
der  Michaeliskirche  97  ff. 

— , Steinsarg  des,  Krypta  der  Mi- 
chaeliskirche 9 ff. 

Bernwardinische  Kunst  2 ff.  223. 

232.  246. 

Beroldingen,  Frhr.  Jos.  Ant.  v.  197. 


Bertram,  Meister  153.  244  ff.  249. 
Bingen,  Engel  110. 

— , Propheten  161. 

Bockei,  Altar,  Prov.-Mus.  Hannover 
156  ff.  159 ff 

Bonn,  Thewaltsche  Madonna  125. 
Bordesholm,  Altar  aus,  181. 
Borstbilde  203. 

Braunschweig,  Brüdernkirche,  Hoch- 
altar 137  ff. 

— , — , Denkmal  des  hl.  Franz  101  ff. 
— , Dom,  Grabdenkmal  Heinrichs 
d.  L.  und  seiner  Gemahlin 
Mathilde  54  ff.  226. 

— , — , hl.  Kümmernis  65. 

— , — , Statue  eines  Bischofs  88  ff. 
— , — , Statue  Heinrichs  d.  L.  89  ff. 
— , — , Statue  des  Herzogs  Otto 
d.  M.  91  ff.  227.  234. 

— , — , Statue  der  Herzogin  Agnes 
91  ff.  227.  234. 

— , Martinikirche.  Plastiken  der 
89  ff. 

Bremen,  Ansgarikirche,  Grabstein 
des  A.  v.  Gröpelingen  247. 

— , Dom.  Taufbecken  15. 
Bronzegußarbeiten  215.  224.  225. 

230.  235.  237.  246.  250. 
Bronzegußleuchter,  Hildesheim.  Dom- 
schatz 13. 

Brüggemann,  Hans  181.  182.  195. 

231.  250. 

Bruno,  Presbyter  39  ff. 
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Bücken,  Stiftsk.  St.  Materniani. 

Chorgestühl  111. 

— , — , Triumphkreuz  71  ff.  226. 
Burgundische  Plastik  160. 

Caecilie,  Kopfreliquiar  der  hl. 

(Domschatz)  94  ff.  228. 

Oalcar,  Nikolauskirche,  Hochaltar 
180. 

Cantianus,  hl.  11. 

Cantianilla.  hl.  11. 

Cantius,  hl.  11. 

Cantius,  Kopfreliquiar  des  hl.  187. 
213  ff. 

Garden,  Altar  118.  161. 

Caritas  222. 

Cosmas,  hl.,  11. 

Gramm  (Cramme),  Ascliwin  v.  107  ff. 
113. 

Crodoaltar,  Goslar  14  ff. 

'f>edo,  Markgraf  56.  226. 

Doberan,  Keichschrank  247. 
Duderstadt  199. 

Dürer,  Albrecht,  Kupferstiche  von 
176.  179.  182. 

Einbeck  199. 

— , Domstift  St.  Alexander,  Tauf- 
kessel 207. 

— , Raphon-Altar  (Prov.  Mus.,  Han- 
nover) 230. 

Elfen,  Gebrüder  177  ff. 
Elfenbeinreliefs,  byzantinische  44  ff. 
Elfenbeinarbeiten  225. 

Elias,  tafelmeker  143. 

Engel,  Darstellung  der  8.  9.  15.  20. 
22.  28. 

Epiphanius  11. 

Epiphaniusschrein  (Dom,  Hildesheim) 
11  ff 

Erfurt,  Augustinerk.,  Grabdenkmal 
des  Heinrich  v.  Frimar  102. 
Everloh,  Altar  194  ff. 

Figur,  die  Darstellung  der  in  der 
Hildesheim.  Plastik  232  ff. 
Fischbeck,  Kopfreliquiar,  Kestner- 
Museum  Hannover  17  ff. 
Fouilloy,  Evrard  de,  Grabstein  des, 
Amiens,  Kathedrale  47. 
Frankfurt  a.  M.,  Dom,  Grabdenkmal 
des  Rudolf  v.  Sachsenhausen 
106. 


Frankreich-Burgund,  Einflüsse  von 
111,  158.  162. 

Franz,  hl.  Denkmal  des,  Brüdern- 
kirche,  Braunschweig  101  ff. 
228. 

Friedrichs  I.,  Kopfreliquiar,  Kappen- 
berg 18  ff. 

Gandersheim,  Tympanon  der  Stifts- 
kirche 42,  226. 

Geismar,  Hans  von  197. 

Gerines,  Jacques  de  250. 
Gesichtstypenbildung  der  Hildesh. 

Plastik  236  ff. 

Gießerhütten  10. 

Godehardschrein,  Hildesheim,  Dom 
16  ff. 

Goldschmiedearbeiten  8. 
Goldschmiedehandwerk  223.  224. 

225—228.  237. 

Goslar  199. 

Goslar,  Frankenberger  Kirche,  Grab- 
mal eines  Ehepaares  60. 
Goslaria,  Giselbert  de,  Grabmal  des, 
(Goslar)  59 ff. 

Gotik,  barocke  196.  236  ff. 
Göttingen  199. 

Göttingen,  Barfüßerkirche,  Altar 
(Prov.  Mus.,  Hannover)  156. 

158. 

— , Jakobikirche,  Altar  137  ff.  235. 
Gronau.  Bronzemörser  (Prov.  Mus., 
Hannover)  12. 

Gropengheter  205.  206.  216. 

Halberstadt,  Dom,  Triumphkreuz 
71.  226. 

— , — , Maria  in  der  Stefanuskapelle 
77  ff. 

Hallein,  Maria  m.  K.  aus,  119. 
Hamburg,  Reste  des  Domlettners  247. 
Hannover,  Aegidienk.  Taufkessel 
214  ff. 

Hannover,  Kestner-Mus.,  Kopf- 
reliquiar aus  Fisclibeck  17  ff. 
Hannover,  Kestner-Mus.,  Maria 
(Bronzeguß)  13  ff. 

— , Kreuzkirche,  Taufkessel  207. 

— , Marktkirche,  Tauf  kessel  214  ff. 
— , Prov, -Mus.,  Bronzemörser  aus 
Gronau  12. 

— , — , Minoritenklosteraltar,  129  ff. 
— , — , Reste  eines  Altares  195  ff. 

— , Rathaus,  altes,  Tonfries  166  ff. 


256 


Hans,  Lapicida  144. 

Haselhorst,  Margarete  v.,  194. 

Heilungen,  Klosterkirche,  Statuen 
der  Stifterinnen  80  ff.  233. 

Heinrich  der  Löwe.  Grabdenkm.  u. 
Statue  s.  Braunschweig. 

Heinrich  III.,  Bischof  v.  Hildesheim 
87  ff. 

Henning,  Abt  zu  St.  Godehard  201. 

Henning,  Bischof  v.  Hildesheini 
211. 

Hildesheini,  Andreaskirche,  Grab- 
legung Chiisti  183  ff. 

— , — , Kruzifix  99  ff. 

— , — . Madonnenrelief  110  ff.  235. 

— , — , pater  sanctus,  Grabstein  des, 
100  ff. 

— , — , Statuen  der  Westseite  184  ff. 

— , — , Verkündigung  110. 

— Andreas-Museuni,  Altar,  steiner- 
ner 187. 

— , — , Jungfrauen,  kl.  u.  tör.  121. 

— , — , Schlußstein  mit  Verkündigung 
121  ff. 

— , Arneckenhospital,  Statue  des 
Topp  127  ff. 

— , Dom,  St.  Annenkapelle,  Tym- 
panon der  85  ff.  227. 

— , — , Bernwardsäule  5 ff. 

— , — . Bemwardstüre  2 ff 

— , — , Bronzetaufbecken  49 ff. 

— , — , Chorgestühl  141. 

— , — , Epiphaniussclirein  11  ff. 

— , — , Godehardschrein  16  ff. 

— , — , Grabdenkmal  des  Bischofs 
Adelog  3h  ff.  225.  226. 

— , — , Grabdenkmal  des  Domherrn 
Diedricli  v.  Alten  210  ff. 

— , — , Grabdenkmal  des  Hans 
Barner  187  ff. 

— , — , Grabdenkmal  des  Domvikars 
Herrn.  Berkenveit  214. 

— , — , Grabdenkmal  des  Presbyters 
Bruno  39  ff.  222.  225. 

— , — , Grabdenkmal  des  Eckhard  I. 
v.  Hanensee  206. 

— , — , Grabdenkmal  des  Eckhard  II. 
v.  Hanensee  208. 

— , — . Grabdenkmal  des  Eckhardt  III. 
v.  Hanensee  210. 

— , — , Grabdenkmal  des  Bischofs 
Heinrich  III.  97.  102  ff. 

— , — , Grabdenkmal  des  Bischofs 
Magnus  208. 


Hildesheim,  Dom,  Grabdenkmal  des 
Bischofs  Otto  I.  60  ff 

— , — , Grabdenkmal  des  Bischofs 
Siegfried  II.  82. 

— , — , tDomschatz)  Kopfreliquiar 
des  hl.  Bernward  53  ff. 

— , — (Domschatz)  Kopfreliquiar 
der  hl.  Caecilie  94  ff. 

— , — , (Domschatz)  Kopfreliquiar 
des  hl.  Cantius  187.  213  ff. 

, — , (Domschatz)  Kopfreliquiar 
des  hl.  Jakobus,  Bischofs 
v.  Nissibis  94  ff. 

— , — , (Domschatz)  Kopfreliquiar 
der  Unschuld.  Kindlein  153. 

— , — , Kreuzgang,  Kruzifix  84  ff. 

— , — , Kruzifix  auf  Lettner  172  ff. 

— . — , Krypta,  Kruzifix  64  ff. 

— , — , Krypta,  Lindenholzmadonna 
136. 

— , — , Nordwestportal,  Statuen  108 ff. 

— , — , Nördliches  Paradies,  Statuen 
und  Relief  123  ff. 

— , — , Rittersaal,  Madonna  139  ff. 

— , — , 2.  Kap.  der  Südseite.  Stein- 
madonna 113  ff. 

— , — , Westliche  Vorhalle,  Reste 
eines  Altares  (Elfenaltares) 
177  ff. 

— , Dominikanerkloster  St.  Paul, 
Altar,  Prov.-Mus.  Hannover 
176. 

— , • , Statuen  des  Portales  183. 

— , St.  Godehardikirche.  Benedikt- 
altar 188  ff. 

— , — , Altar  (j.  Gronau)  132  ff. 

-,  Gestühl  167.  170.  199.  230. 
250. 

— , — , Kapitelle  der,  21  ff. 

— , — , Statue  des  hl.  Godehard  189  ff. 

— , — , Triumphkreuz,  168  ff.  199. 230. 

— , — , Tympanon  der,  42  ff.  225. 
226. 

— , St.  Jakobikirche,  Statuen  der 
Westseite  185  ff. 

— , Hl.  Kreuzkirche,  Altar  der,  174  ff. 

— , — , Maria  m.  K.  77  ff. 

— , — , Kreuztrag.  Christus  193. 

— , — , Grabdenkmal  des  Job.  Christ, 
de  Alfelde  165  ff.  210. 

— , bischöfliche  Kurie,  Statuen  der, 
189  ff. 

— , St.  Martinikirche,  Altar,  Roemer- 
Mus.  176. 


h. 


17 
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Hildesheim,  St.  Michaeliskirche, 
Altar  der  Beichtkapelle  175. 

178.  215. 

— , — , Kanzel,  Andreas-Museum  187. 
— , — , Krypta,  Grabdenkmal  des 
hl.  Bernward  82  ff. 

— , — , Krypta,  Grabplatte  des  hl. 
Bernward  9 ff. 

— , — , Krypta,  Steinsarg  des  hl. 
Bernward  9 ff. 

— , — , (Sakristei)  Lindenholzbüsten 
zweier  Bischöfe  193. 

— , — , (Sakristei)  Statue  des  hl. 

Bernward  97 ff.  228.  234. 

— , Moritzkirche,  Statuen  der,  115. 
— , Roemer-Mus.,  Altar  des  St.  Tri- 
nitatisspitals, Malerei  125, 
Plastiken  131. 

Hildeswith,  Herzogin  81. 
Holzplastiken  des  13.  Jahrhunderts 
63  ff.  226. 

Hut,  Nikolaus,  Dompropst  97.  103. 

Jakobus,  Bischof  v.  Nissibis,  Kopf- 
reliquiar  des  (Domschatz, 
Hildesheim)  94  ff.  228. 
Imervard,  Meister  65. 

Johann  II.,  Abt  zu  St.  Michael  178. 

179. 

Johann  IV.,  Abt  zu  St.  Michael  179. 
Jungfrauen,  kluge  und  törichte  11. 
121. 

Kaland  244. 

Kappenberg,  Kopfreliquiar  Fried- 
richs I.  18  ff. 

Kindlein,  unschuldigen,  Kopfreli- 
quiare  der,  (Domschatz)  153  ff. 
Köln,  St.  Aposteln,  Altar  150. 

Köln,  Dom,  Grabdenkm.  des  Erz- 
bischofs v.  Saarwerden  111. 

— , St.  Maria  auf  dem  Kapitol, 
Plektrudisdenkmal  26 ff. 

— , St.  Pantaleon,  Tympanon  35. 
Kölnische  Plastiken  150 ff. 
Königslutter,  Stiftskirche.  Plastiken 
der,  24  ff. 

Kopfreliquiare  224. 

Kraft,  Adam  180. 

Ifippold,  Vogt  des  Moritzstiftes  64. 
Loft,  Joh  , Abt  zu  St.  Michael  187. 
Lorch,  Kreuztragung  aus  (Wien, 
Slg.  Figdor)  161. 


Ludecke,  Henning,  Meister  144. 
Luderziehen,  das  166. 

Ludolf,  Holzfigur  des  Herzogs 
(Gandersheim,  Münster)  59. 
Lübeck,  Dom,  Tympanon  247. 

— , — , Grabplatten,  flandrische  248. 
— , Marienkirche,  schöne  Maria  162. 
— , — , Figuren  (Museum,  Lübeck) 
245. 

Lüneburg.  Michaeliskirche,  goldene 
Tafel  (Prov.-Mus.,  Hannover) 
111.  249. 

- , Nikolaikirche,  Grabdenkmal  des 
H.  Viskule  105. 

Lukas,  Meister  144. 

Lypsanothek  (Domschatz,  Hildes- 
heim) 7. 

Mainz,  Dom,  Memorienportal  110. 
161. 

Marenholz,  Diedrich  v.  156. 

— , Hille  v.  156. 

Marienkrönung,  Darstellung  der,  12. 

130,  132  ff.  138.  150.  221.  249. 
Marienrode,  Maria  m.  K.  aus,  Prov.- 
Mus.  Hannover  120  ff. 
Marienstatt,  Altar  155. 
Marienwerder,  Kruzifix  (Prov.-Mus., 
Hannover)  66  ff.  226. 

Martin,  Meister  144. 

Meister  des  Benediktaltares  188  ff. 

214.  217.  231.  250. 

Meister  des  Elfenaltares  177  ff.  231. 
236. 

Messeluide  (Messeleute)  203. 

Mimen  4,  128. 

Minden,  Dom,  Hochaltar  133  ff. 

— , Dom,  Kruzifix  15  ff. 

— , Dom,  Marienkrönung  134. 
Mittelrheinische  Plastiken  110  ff. 
118  ff  125.  160  ff. 

Monumentalplastiken,  französische 
46  ff. 

Monumentalstil  14.  57  ff.  224  ff. 

Müden  a.  A.,  Altar  aus,  Prov.-Mus., 
Hannover  156  ff. 

Nassau,  Schonette  von,  Grabdenkmal 
der  (Dom)  164  ff. 

Niederlande,  Plastiken  der,  167. 
180—181. 

Northeim,  Kirche  St.  Sixti,  Altar  der, 
135  ff. 

Nürnberg,  St.  Sebald,  Madonna  114. 
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Oberdeutsche  Einflüsse  176.180—181. 

Oldendorf,  Altar  aus,  Prov.-Mus., 
Hannover  173  ff. 

Osnabrück,  Johanniskirche,  Leviten- 
stuhl 111. 

Osterode  198,  199.  200. 

Otto  III.  Bischof  v.  Hildesheim  86. 

I*allant,  Altar  114. 

Pegau,  Grabdenkmal  des  Wiprecht 
v.  Groitzsch  56. 

Personifikationen  222. 

Peter,  Meister  143. 

Pilreke  (Pilger)  203. 

Platen,  Luleff  201. 

Porträtdarstellung  in  der  Hildesh. 
Plastik  238. 

Prophetenbilder  in  Medaillons  130. 
133.  141.  222. 

«iuedlinburg,  Schloßkirche,  Aebtis- 
sinnengrabdenkmäler  25  ff. 

— , — , Grabdenkmal  der  Sofia  v. 
Brena  56. 

Raphon.  Hans  175  ff.  197.  199. 

Ratmannsmissale,  Miniaturen  des, 
(Domschatz)  34  ff. 

Regensburg,  St.  Ulrichskirche,  Tym- 
panon 48. 

Regnerus,  Hennygnus  207. 

Remensneder,  Corde  200. 

— , Hermann  199. 

Riemenschneider,  Familie  in  Hildes- 
heini 199. 

— , Tilmann  197.  198.  200.  205. 
230—231.  236.  250. 

Rogkerus  v.  Helmarshausen  16  ff. 

Romanus,  hl.,  Holzfigur  des,  Ha- 
hausen 59. 

Ronnenberg,  Altar  und  Reste, 
(Prov.-Mus,  Hannover)  131  ff. 

Rot,  Johannes,  Goldschmied  153. 

Seligpreisungen,  8,  der  St.  Michaelis- 
kirche 25. 

Siegfried  II.,  Bischof  v.  Hildesheim, 
77. 

— , Bischof,  Grabdenkmal  82. 

Sode,  Moritz  v.  129. 

Soest,  St.  Patroklus,  Tympanon  46 ff. 

Spiele,  geistliche,  3 ff.  6. 

Symbolisch-allegorische  Darstellun- 
gen 10,  22,  70.  222. 


Schardenberg,  Tile  200. 
Scharnebeck,  Chorgestühl  105.  111. 
Schule,  Begriff  der,  218  ff. 
Schwichelt,  v.  156. 

Steinberg,  Burchard  v.,  Grabstein 
des  (Roemer-Mus.)  103  ff.  229. 
Steinberg,  Lippold  v.,  94,  115,  123. 
Stemmen,  Lippold  v.,  168—69. 
Stettin,  Jungealtar  162. 

Stil,  «weicher»,  109. 159. 162. 207—08. 
Stoffe,  erzählende  221. 


Teigeier,  Hans  166. 

Teufel,  4. 

Teufelsköpfe  22. 

Thaugmar  6.  9. 

Tonplastiken,  mittelrheinische  160. 

Topp  127  ff. 

Torn,  Madonna  162. 

Tragealtäre,  Hildesheim,  Domschatz 
34. 

Trampe,  v.  156. 

Typen,  männliche  der  Hildesheimer 
Plastik  239  ff. 

— , weibliche  der  Hildesheimer 
Plastik  241  ff. 

Typologie  222. 

I’do,  Bischofs  Grabstein  des  (Dom, 
Hildesheim)  20  ff. 

Ulm,  Münster,  Statuen  der  Vorhalleu- 
Stirnwand  121. 

Verden,  Andreaskirche,  Grabdenk- 
mal des  Bischofs  Yso  60  ff. 

— , Dom,  Grabdenkmal  des  Bischofs 
Berthold  v.  Landsberg  211  ff. 

— , — , Levitenstuhl  111. 

Vischer,  Peter  180. 

Vöhrum,  Altar  in,  171  ff. 

Vos,  Johannes,  Dr.  201. 

W'aipurgis,  Herzogin  81. 

Walsrode  181. 

Warnna,  Henning  191. 

— , Sophie  191. 

Wechselburg,  Grabdenkmal  des 
Markgrafen  Dedo  56.  226. 

Wennigsen,  Kloster  194. 

Wentslawe,  Meister  144. 

Werkstatt  I.  der  Hildesh.  Altäre  um 
1400  144  ff. 
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Werkstatt  II.  der  Hildesh.  Altäre  uni  1 
1400  145  ff. 

Werkstatt  III.  der  Hildesh.  Altäre  um  \ 
1400  146  ff. 

Wienhausen,  Auferstehungszene  aus, 
Prov.  Mus.  Hannover  73  ff. 

— , Kloster  Statue  der  Herzogin 
Agnes  82,  233. 

Wilbernus,  Domherr  in  Goslar 
50. 

Wolter,  Meister  (Maler)  201.  202. 
203.  204. 


— , Tilemannus  205. 

Wülfinghausen,  Grabstein  des  Prop- 
stes Bernhard  93  ff.  228. 

Würzburg  198.  199. 

— , Dom,  Grabdenkmal  des  Erz- 
bischofs Konrad  v.  Weinsberg 
125. 

— , Neumünsterkirche.  Büste  des 
hl.  Kilian  197. 


Yso.  Bischof  v.  Verden.  60ff. 


Verzeichnis  der  Abbildungen. 


I,  1.  Maria,  Hannover,  Kestner-Museum. 

2.  Kopfreliquiar  aus  Fischbeck,  Hannover,  Kestner-Museum. 

3.  Grabstein  des  Bischofs  Udo,  Hildesheim,  Dom. 

II,  4-5.  Kapitelle  der  St.  Godehardikirche,  Hildesheim. 

III,  6-8.  Kapitelle  der  St.  Michaeliskirche,  Hildesheim. 

IY,  9-12.  Seligpreisungen  der  St.  Michaeliskirche,  Hiidesheim. 
V,  13.  Grabstein  des  Bischofs  Adelog,  Hildesheim,  Dom. 

14.  Grabstein  des  Presbyters  Bruno,  Hildesheim,  Dom. 

VI,  15.  Tympanon  der  St.  Godehardikirche,  Hildesheim. 

VII,  16.  Kopfreliquiar  des  hl.  Bernward,  Hildesheim,  Dom. 

17.  Heinrich  der  Löwe,  Braunschweig,  Dom. 

VIII,  18.  Kreuzgang',  St.  Michael,  Hildesheim. 

19.  Kreuzgang,  St.  Michael,  Hildesheim. 

20.  Grabdenkmal  des  Bischofs  Otto,  Hildesheim,  Dom. 

IX,  21.  Kruzifix,  Krypta,  Dom,  Hildesheim. 

22.  Kruzifix  aus  Marienwerder,  Hannover,  Prov.-Museum. 
X,  23.  Kruzifix  aus  Alfeld,  Hannover,  Prov.-Museum.  Mit 
Genehmigung  S.  K.  Hoheit  des  Herzogs  v.  Cumberland, 
Herzogs  zu  Braunscliweig-Liineburg. 

24.  Kruzifix,  Hildesheim,  Roemer-Museum. 

XI,  25.  Anferstehungsgruppe  aus  Wienhausen,  Hannover,  Prov.- 
Museum.  Mit  Genehmigung  S.  K.  H.  des  Herzogs  von 
Cumberland.  Herzogs  zu  Braunschweig-Lüneburg. 

XII,  26.  Maria,  hl.  Kreuzkirche,  Hildesheim. 

27.  Herzogin  Agnes,  Klosterkirche,  Wienhausen. 

28.  Grabdenkmal  des  hl.  Bernward,  Gruft  der  St.  Michaelis- 
kirche. Hildesheim. 

XIII,  29.  Kruzifix,  Domkreuzgang,  Hildesheim. 

30.  Tympanon  der  St.  Annenkapelle,  Dom,  Hildesheim. 

XIV,  31.  Statue  eines  Bischofs,  Dom,  Braunschweig. 

32.  Statue  Heinrichs  d.  L.,  Dom,  Braunschweig. 

XV,  33  u.  34.  Statuen  des  Herzogs  Otto  d.  Milden  und  seiner 
Gemahlin,  Dom,  Braunschweig. 


Taf.  XVI,  35.  Grabstein  des  Propstes  Bernhard,  Wülfinghausen, 
Klosterkirche. 

36.  Statue  des  hl.  Bernward,  Gruft  der  St.  Michaeliskirche, 
Hildesheim. 

» XVII,  37.  Kruzifix,  St.  Andreaskirche,  Hildesheim. 

38.  Grabstein  des  pater  sanctus,  St.  Andreaskirche,  Hildes- 
heim. 

39.  Denkmal  des  hl.  Franz,  Brüdernkirche,  Braunschweig. 

> XVIII,  40.  Grabstein  des  Burchard  v.  Steinberg,  Römer-Museum, 

Hiidesheim. 

41-42.  Verkündigung  am  Nordwestportal  des  Domes  zu 
Hildesheim. 

> XIX,  43.  Hl.  Godehard  vom  Nordwestportal  des  Domes  zu  Hil- 

desheim. 

44.  Hll.  Bernward  und  Epiphanius  vom  Nordwestportal  des 
Domes  zu  Hildesheim. 

45.  Maria  in  der  zweiten  Südkapelle  des  Domes  zu  Hildes- 
heim. 

XX,  46.  Maria  aus  Marienrode,  Hannover,  Prov.-Museum.  Mit 
Genehmigung  S.  K H.  des  Herzogs  von  Cumberland, 
Herzogs  zu  Braunschweig-Lüneburg. 

47.  Madonnenrelief  der  St.  Andreaskirche,  Hildesheim. 

» XXI,  48.  Kluge  u.  törichte  Jungfrauen,  Hildesheim,  Andreas-Mus. 

» XXII,  49.  Nördliches  Paradies,  Dom,  Hildesheim. 

» XXIII,  50.  Altar  des  Minoritenkiosters,  link,  i . 

Flügel,  Hannover,  Prov.-Museum.  fl  Genehmigung 

51.  Altar  des  Minoritenkiosters.  recht.  ' ' ' ' , erz0£s 

Flügel,  Hannover,  Prov.-Museum.  , von  Cumberland, 

52.  Altar  des  Minoritenkiosters,  Mit-  1 Herzogs  zu  raun 
teltafel,  Hannover,  Prov.-Mus.  j schweig-Luneburg 

» XXIV.  53.  Altar  der  St.  Trinitatisspitalkapelle,  Hildesheim,  Roemer- 
Museum. 

» XXV,  54.  Madonna,  Krypta,  Dom.  Hildesheini. 

55.  Figuren  des  Hochaltares  zu  Ronnenberg,  Hannover, 
Prov.-Museum. 

» XXVI,  56.  Hochaltar  in  der  Stadtkirche  zu  Gronau. 

57.  Hochaltar  in  der  Stadtkirche  zu  Northeim. 

» XXVII,  58.  Hochaltar  in  der  St.  Jakobikirche  zu  Göttingen. 

» XXVIII,  59.  Hochaltar  in  der  Brüdernkirche  zu  Braunschweig. 

» XXIX,  60.  Madonna,  Rittersaal  des  Domes,  Hildesheim. 

61.  Kopfreliquiar  (Unschuld.  Kindlein),  Domschatz,  Hildes* 
heim. 

» XXX.  62.  Altar  aus  Bockei,  Hannover,  Prov.-Museum.  Mit  Ge- 
nehmigung S.  K.  H.  des  Herzogs  von  Cumberland,  Her- 
zogs zu  Braunschweig-Lüneburg. 

» XXXI,  63.  Altar  aus  Müden  a.  A.,  Hannover,  Prov.-Museum. 


262 


Taf.  XXXII,  64.  Grabstein  der  Schonette  v.  Nassau,  Dom.  Hildesheim. 

65.  Grabstein  des  Chr.  v.  Alfelde,  Hl.  Kreuzkirche,  Hildes- 
heim. 

66.  Triumphkreuz  der  St.  Godehardikirche,  Hildesheim. 

» XXXIII,  67.  Altar  in  Vöhrum. 

» XXXIV,  68.  Altar  aus  Oldendorf,  Hannover,  Prov.-Museum. 

» XXXV,  69.  Altar  der  St.  Michaeliskirche,  Hildesheim. 

» XXXVI,  70.  Hl.  Godehard,  St.  Godehardikirche,  Hildesheim. 

71.  Hll.  Epiphanius  und  Bernward,  BischöH.  Kurie,  Hildes- 
heim. 

» XXXVII,  72.  Altar  der  St.  Godehardikirche,  Hildesheim,  hl.  Martin. 

73.  Altar  der  St.  Godehardikirche,  Hildesheini,  Mittelteil. 

74.  Altar  der  St.  Godehardikirche,  Hildesheim,  hl.  Basilius. 
» XXXVIII,  75.  Die  Evangelisten  Johannes  und  Matthäus,  Hannover, 

Prov.-Museum. 

76.  Die  Evangelisten  Lukas  und  Markus,  Hannover,  Prov.- 
Museum. 

> XXXIX,  77.  Die  Kirchenväter  Gregor  und  Ambrosius,  Hannover, 

Prov.-Museum. 

78.  Die  Kirchenväter  Hieronymus  und  Augustin,  Hannover, 
Prov.-Museum. 

> XL,  79.  Altar  in  der  Kapelle  zu  Everloh. 

80.  Maria  der  Jakobikirche,  Hildesheim,  Andreasmnseum. 

81.  Grabdenkmal  H.  Barner,  Dom,  Hildesheini. 


Herkunft  der  Photos. 


Photogr.  Boedeker,  Hildesheim:  Abb.  4— 13;  18-  19;  21;  24;  26—30; 
36—38;  40;  43-45;  49;  53:  60-61  ; 64-67;  71;  80-81;  Dr.  Stoedtner, 
Berlin:  Abb.  3;  14-17;  20;  41—42;  47—48;  54;  70;  72—74;  Direktor 
Dr.  Brinckmann,  Hannover:  Abb.  2;  35  ; Oberaufseher  Henrion,  Hannover: 
Abb.  1;  Photogr.  G.  Alpers  jun.,  Hannover:  Abb.  22—23;  25;  46;  50—52; 
55;  62—63;  68;  75 — 78;  Herzogi.  Museum,  Braunschweig:  Abb.  31 — 34; 
39;  Prov.-Konservator  Prof.  Siebern,  Hannover : Abb.  56;  69;  79;  Photogr. 
R.  Wagner,  Northeim:  Abb.  57;  Photogr.  Ad.  Kolle,  Göttingen:  Abb.  58; 
Photogr.  G.  Meyer,  Braunschweig:  Abb.  59. 


Zusätze  und  Berichtigungen. 


Seite  41,  2.  Abs.,  5.  Zeile  lies:  auch. 

Seite  43,  11.  Zeile  lies:  Duktus. 

Seite  56,  letzte  Zeile  lies  : auch. 

Seite  61,  2.  Abs.,  14.  Zeile  lies:  In  der  Tat  haben  wir  es  aber  mit  einer 
ebenso  klaren  Wirklichkeitsannäherung'  . . . 

Seite  63,  3.  Abs.,  6.  Zeile  lies:  des. 

Seite  SO,  6.  Zeile  lies:  Von. 

Seite  94,  4.  Zeile  lies:  Nissibis. 

Seite  104,  2.  Abs.,  14.  Zeile  lies:  als. 

Seite  131,  2.  Abs.,  4.  Zeile  lies:  nimmt. 

Seite  160,  13.  Zeile  lies : architektonischen. 

Seite  205  lies  : 6.  Die  Bronzeplastik  des  15.  Jahrhunderts. 

Seite  209,  13  Zeile  lies : war. 

Seite  231,  2.  Abs.,  4.  Zeile  lies  : eine. 
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Von  den 

BEITRÄGEN 


ZUR  NIEDERSÄCHSISCHEN  KUNSTGESCHICHTE 

sind  folgende  Bände  erschienen  : 


Bd. 

1. 

Die  niedersächsischen  miüelalterlichen  Chor- 
gestühle. 

Bd. 

2. 

Die  mittelallerliche  Plastik  Hildesheims. 

In  Vorbereitung  befinden  sich  : 

Bd. 

3. 

Die  niedersächsische  Malerei  um  1400  (Dr.  Habicht). 

Bd. 

4. 

Das  niedersächsische  Bürgerhaus  des  Mittelalters 
(Dipl. -Ing.,  Dr.-Ing.  Eicke). 

Bd. 

5. 

Die  hanseatische  Plastik  von  1350 — 1450  (Dr. 
Hartlaub). 

Bd. 

6. 

Paul  Franke  und  Hermann  Korb  (Regierungs- 
baumeister Jahr). 

Bd. 

7. 

Die  mittelalterlichen  kirchlichen  Bauten  Nieder- 
sachsens (Dipl. -Ing.,  Reusche). 

Vom  Herausgeber  vorgesehen  sind  : 

Bd. 

8. 

Die  Wechselbeziehungen  der  niedersächsischen 
Literatur  und  bildenden  Kunst. 

Bd. 

9. 

Die  mittelalterlichen  Glasmalereien  Nieder- 
sachsens. 

Bd. 

10. 

Die  Grundrißenlwicklung  der  mittelalterlichen 

’ersachsens. 

ichsische  Plastik  des  11. — 13.  Jahr- 


ilterlichen  niedersächsischen  Minia- 
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Bd.  13.  Die  hanseatische  Plastik  um  1500. 

Bd.  14.  Die  niedersächsische  Malerei  des  15.  Jahr- 
hunderts. 

Bd.  15.  Die  hanseatische  Malerei  um  1500. 

Bd.  16.  Die  niedersächsische  Bronzeplastik  des  15.  Jahr- 
hunderts. 

Bd.  17.  Die  niedersächsischen“  Goldschmiedearbeiten  des 
Mittelalters. 

Bd.  18.  Die  niedersächsische  Renaissanceplastik. 

Bd.  19.  Die  niedersächsischen  Textilien  des  Mittelalters. 

Bd.  20.  Die  niedersächsischen  Möbel  des  Mittelalters. 

Bd.  21.  Der  niedersächsische  Kupferstich  und  Holz- 
schnitt des  Mittelalters. 

Bd.  22.  Die  niedersächsischen  Bauten  des  Barock. 

Bd.  23.  Die  niedersächsische  Malerei  des  Barock. 

Bd.  24.  Die  niedersächsische  Plastik  des  Barock. 

Der  Herausgeber  der  Sammlung  (Adr.:  Privatdozent  Dr. 
Habicht,  Hannover,  Allmersstraße  8 III.)  hat  in  einer  Arbeit: 
«Probleme  der  niedersächsischen  Kunstgeschichte»  (Repertorium 
für  Kunstwissenschaft  Bd.  XXXIX  p.  193  ff)  Hinweise  zur 
Inangriffnahme  der  genannten  Themata  gegeben.  Er  steht 
Bearbeitern,  die  eines  der  Themata  8 — 24  behandeln  wollen, 
gern  mit  Rat  zur  Verfügung.  Nach  dessen  Entscheidung 
über  die  Aufnahme  der  betreffenden  Arbeit  in  die  Sammlung 
sind  mit  dem  Verlage  J.  H.  Ed.  Heitz  (Heitz  u.  Mündel), 
Slraßburg,  Möllerstraße  16,  die  üblichen  Vereinbarungen 
zwecks  Aufnahme  in  die  «Studien  zur  Deutschen  Kunst- 
geschichte» zu  treffen. 

Die  oben  aufgeführten  Titel  sollen  lediglich  den  Stoff  der 
zu  bearbeitenden  Aufgaben  bezeichnen  und  ebensowenig  starr 
bindend  sein  wie  die  oben  gewählte  Reihenfolge  der  Bände. 

Die  Verlagsbuchhandlung. 


